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الفترة التى نجتازها الآن فى حياتنا الأدبية والعلمية فترة حرجةء ولكنها رغم ذلك - 
أو بسبب ذلك - غاية فى الخصوية والوىعى بالمشكلات الكبرى»ء فنحن الآن فى فترة تتصارع 
فيها القوى المختلفةء فينتج عن صراعها ذلك القلق الخصب» وتتركن هذه القوى فى الصراع 
بين القديم والجديدء ويين الشرق والغرب. 

وفى هذا الصراع تبذل المحاولات الكثيرة من الطرفينء تلك المحاولات التى لم تبدا 
بالأامس القريب بل ارتبط ظهورها بمطالع القرن العشرين. ففى هذه الفترة حقق كثير من 
كتب الأدب القديمةء كما درس هذا الأدب دراسات تاريخية ونقدية. ولكن هذه الدراسات كانت 
توازيها دراسات أخرى أكثر وعياً وطرافة هى تلك التى استمدت الأصول والمبادئ من 
الآداب الأوربيةء وراحت تنظر من خلالها إلى ذلك التراث الأدبى. 

وقد كان للعقاد والمازنى أثر كبير فى هذه الحركة؛ فقد حاولا أن يقدما مفهومات 
جديدة للشعر استمداها من ثقافتهما الإنجليزيةء وتأثرا فيها بصفة خاصة بهازلتء يتضح 
ذلك عند المازنی فی كتابه «الشعر؛ غایاته ووسائطه» (١٠۹١۱)ء‏ وفى «الديوان» الذى أصدره 
العقاد والمازنى معا وفى كتاب العقاد «شعراء مصر وييئاتهم فى الجيل الماضى» وما تلا ذلك 
من دراسات له. 

وكان طبيعياً أن يصطدم الفريقانء وأن يلاقى أصحاب الثقافة الغربية عنتاً كبيراً 
فى تثبيت قواعدهم وإقناع العقول بآرائهم وأفكارهم,. 

وبالامهس بتجدد الصراع» ولكنه فى هذه المرة يبدو أكثر طرافةء لأنه ينشب بين 
المجددين القدامى والمجددين المحدثينء وكان من الممكن ألا ينشب صراع بين المجددين بعامة 
لولا أن هاهنا فرقا بين القدامى منهم والمحدثين. فالقدامى منهم اتصلوا بالأدب العربى 
القديم وتكونت لهم به معرفة على نحو ماء أما المحدثون فصلتهم بالآداب الغربية أقوى من 
صلتهم بالادب القديم. ومعرفتهم بهذا الأدب القديم أقل بكثير. وهذا الفرق بين الفريقين هو 
الذى ترك الفرصة لقيام تزاع جديد حول ماهية الادب والفن بعامةء وحول المشكلات الجزئيه 
المتفرعة عن هذه القضية الكيرى. 

هذا الصراع المتجدد كان دائماً نقداً أو كلاما فى نظرية النقد؛ ولم يكن ينتج أدبا 
خت ليستطي الإنشان أن قول إن کنانجتاز عصراً نقدياً أكثر منه أدبيا. ولإحساس 
تلقائی بهذه الحقيقة وجدتنى أتصرف منذ أول عهدى بكلية ألآداب إلى النقد الأدیى 
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والدراسات النقديةء ولكننى - بعد المضی خطوات - وجدت أمامى ميدانا فسيحاً لا يمكن أن 
يلم الإنسان بأطرافه فى وقت وجين. 

ومنذ ذلك الوقت كرست حياتى لدرس النقد» تاريخه ونظرياته إيماناً منى بحاجتنا 
ا لماسة إلى العمل الدائب فى هذا الميدان حتى تتضح أمامنا معا مه» وحتى نقيم لأنقسنا بناء 
ذوقياً وفنياً على سس وأضحة مفهومة ومدروسة. 

ولقد اتخذت لى فى ميدان النقد منذ ذلك العهد طريقاً واحدا ولكثه كان فيما ييدو 
شق الطرق» فقد استهوتنى الدراسة الجمالية حين يريط بينها وبين النقد. وهذه المحاولة من 
الربط بين الدراستين وإن لم تكن جديدة فإن الذين قامو) بها نفر قليل بالنسبة لمن يمكن 
إحصاؤهم من الفلاسفة والنقاد عبر التاريخ. وريما كانت أنضج هذه المحاولات هى التى 
لهرت فى العصر الحديث. ولكن هذه المحاولات على ما لها من أهمية كانت محاولات جزئية 
بحسب الميادين المختلفة التى يعمل بها المفكرونء كميادين علم النفس وا لاخلاق وا لإستطيقا 
النظرية والإستطيقا التجريبية... إلغ؛ فالدارسون فى هذه الميادين يريطون بين الأدب أو 
الفن بعامة وبين كل هذه الميادين. وليس هناك حتى اليوم - فيما أعلم - سوى هذا البحث 
الذى نتقدم به اليوم»ء والذى يجمع بين هذه الميادين المختلفةء فيدرس الأاسس الجمالية 
المختلفة التى تقوم عليها أنواع الأحكام النقدية للأدب والفن بعامةء مع دراسة تطبيقية 
تصور أنا الذقد الأدبى عند العرب والأاسس الجمالية التى استند إليهاء فضلا عن الأضواء 
التى حاولنا إلقاءها على هذه الأسسء» سواء بتفسير قيامها أو بمقارنتها بالمفهومات 
والمشكلات الكبرى التى يتحدث فيها نقاد الأدب والفن من الغربيين بخاصة فى عصرنا 
الحديث, والكتاب الوحيد الذى حاول دراسة الأسس النقديةء وأعنى به كتاب ستيفن كبرن 
بر C. Pepp@€r)‏ .5( «اسس النقد فى الفنوڻ (The Basis of Criticiz İ¬‏ 
4٤5(‏ ع1 » هذا الكتاب - وإن أفاد من المعرفة الإنسانية بشتى ألوانها - جاء مصوراً 
لفلسفة المؤلف الخاصة. ولاريب فمؤلفه أستاذ الفلسفة وعلم الإستطيقا بجامعة كاليفورنيا. 
وتقوم محاولته على أساس أن الناقد الحق هى ذلك الذى يجمم إلى الخبرة بالأعمال الادبية 
فلسفة جماليةء وأن الحكم على القيمة الجمالية فى العمل الفنى يثمثل فى إخضاعه لصرامة 
مفهومات القيمة الجماليةء تلك المفهومات التى تميز بين أربعة من الفروض الأساسية فيما 
يختص بالطبيعة الصحيحة للحقيقة الجمالية والقيمة الجمالية. ونظرية الفروض الأريعة هذه 
التى آقام عليها نظريته فى أسس الأحكام النقدية فى الفنون نظرية سبق أن أفرد لها 
المؤلف نفسه کتاباً بعتùly Hypothesis)‏ 14)). وهذه القفروض الأربعة هى 
الطبيعية أو الاليةء والسياقية (ء1اة٠ا×ع1١0)).‏ والعضويةء والشكليةء وعنها تنشاً 
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أنوا ع أريعة من النقد. هى النقد الطبيعى أو الآلى . النقد السياقىء والنقد الحيوي أو 
العضوىء» والنقد الشكلى وداخل هذا الإطار المحدد يحصر بير اتجاء النقاد . فالتاقد الذى 
يحكم بالحيوية أو العضوية يتطلب إدراكا حسيا متكاملاء والناقد الذى يحكم بالشكلية يتطلب 
إدراكا حسياً عادياء ويتطلب الناقد السياقى إدراكا حسياً واضحاء أما الناقد الذى يحكم 
بالالية فيتطلب إدراكا حسياً مقصلا. وهذه المطالب الحسية لها آثر كبير على محتوى الشى 
الحسى الذى ينظر إليه تبعاً لهذه الألوان من التفسير. هذه المطالب الحسية تأتى نتيجة 
لتفسيرات القيمة الجمالية الكامنة فى تلك الفروض الكونية الخاصة. ويذلك يؤش الحكم 
الحسى والحكم على القيمة أحدهما فى الآخر تأثيرا كبيراً. 

وييقى بعد ذلك أن هذا الكتاب كان يتحدث عن الأسس النقدية فى الفتون بصفقة 
عامةء ومن هنا كان نظرياً أكثر منه تطبيقياً. ولسنا بذلك نريد أن نعطى بحثنا هذا أهمية لأن 
جانب التطبيق فيه واضح» فريما كان ذلك الكتاب أنضج من حيث مستواه الفكرى» ولكن الذى 
نريد التنبيه إليه هنا - وهو الجديد فى محاولتنا - هى أن التطبيق عندتا قد ارتبط بالتاريخ 
نوعاً من الارتباط حين استمد نماذجه من النقد العربى القديم بشتى ألوانه. وبذلك تكون فى 
الوقت الذى صورنا فيه الأسس العامة للنقد قد صورنا النقد العربى والأاسس التى قام 
عليها. وهذا هى أول خط عريض فى المنهج؛ أن نصور الأسس الجمالية للنقد بعامة؛ سواء 
آكان نقداً للأدب أم للفتون الأخرى» التعبيرية منها والتشكيليةء ثم نحاول تبين هذه الاسس 
فى النقد العريى القديمء كيف تمثلت» وإلى أى حد كانت أسساً للأنواع المختلفة من الأحكام 
النقدية. 


ويقف بنا تصوير الأسس الجمالية أمام مشكلتين جماليتين لا يمكن المضى قبل 
الفراغ منهما؛ الأولى هى الفرق بين الجميل وا لإستطيقى. والثانية هى مفهوم الجمال والقبح. 
وفى الفصل الأول من الياب الأول تبحث المشكلة الأرلى» وفى الثانى منه نيبحت المشكلة 
الثانيةء ثم تمضى بعد ذلك فى الفصل الثالث إلى تصوير الأسس الجمالية المختلفة من واقع 
المادة التاريخية التى عرضناها فى الفصلنن السابقين . وهكذا يستقل الباب الأول بالجاثب 
النظرى» حتى إذا كنا فى الياب الثانى جاء دور التطبيق» فرحنا تتيين تلك الأسس فى النقد 
العريى القديم. ولكن المضى إلى ذلك لم يكن ميسرا قبل الفراغ من عرض «النظرات» 
الجمالية عند العرب (ولم نقل «النظرية» لاأنهم لم يؤلفوا نظرية فى الجمال وإن تكونت لهم 
نظرات فيه بحكم التجارب وخروف الحياةء هى النظرات التى عنينا بتصويرها)ء وما كان 
لهذه النظرات من صدى فى النقد الأدبى وفى مفهوم الأدب ذاته. وعلى هذا يستقل القصل 
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الأول من الباب الثانى ببحث النظرة الجمالية عند العرب» أو لثقل ببحث الخصائص المشتركة 
لأحكامهم النقدية. وقد كان من الممكن أن ينتهى بنا البحث هناء ولكننا لم نشا منذ اللحظة 
الأولى أن نصور فقط ما كان» على التحو الذى يتمثل لناء بل إن هدفنا الرئيسى هى أن 
نجنى من هذا التصوير مايمكن من الفائدة. وهذا مافات كثيراً من الأبحاث التى تناولت النقد 
العربى أو الأدب العريى بالنقدء إن لم نقل جميعها . وهذه القائدة اللتى ننشدها فائدة يمليها 
الروح العلمى الذى لايقنع بتصوير الحقائق بل يستهدف تفسير هذه الحقائق والتعليل لها . 
ولهذا أفردنا الباب الثالث من هذا البحث لتفسير الموقف المجمالى كما تمثل لنا من خلال 
الأسس الجمالية فى النقد العربى» وكما تصورناها فى الباب امسابق . وقد التمستا هذا 
التفسير فى مقومات الحياة (الطبيعية والاجثماعية) وفى الجتس وفى اللغة. وقى الفصل 
الأول من هذا الباب نبحث المؤثرات العامةء وفى القصل الثانى منه نبحث المجتممع واللغة . 
وپهذا نكون قد ألقينا كثيراً من الأضواء على ما سبق فى الياب الثانى من حقائق . ولكننا 
رأينا الفائدة تكون أتم عندما تلقى على تلك الحقائق ألواناً جديدة من الأضواء» بأن نقرن 
المفهومات القديمة إلى المفهومات الجديدة أو المعاصرةء أىبعبارة أخرى حين نريط بين 
المأاضى والحاضر, فنعرف ما فى الجانبين من قيمة» وما فيهما من تقص . وحين نتمثل 
القديم والجديد تمثلا صادقاً على هذا التحو يكون من العبث إضاعة الوقت فى الإزراء على 
هذا والاتحياز إلى ذاك » وإنما سيدعونا الوعى الرشيد إلى تركيز جهودنا فى البحث 
المجدى الناقع الذى يتشد الحقيقة . وتستطيع أن تدعى أن هذا الباب من المقارتة » قضلا 
عن قيمته السابقةء لم يسبق له نظير فى المؤلفات العرييةء لأن ماظهر لدينا حتى الآن من 
كتب الأدب المقارن لايعدى أن يكون عرضا لنظرية الأدب المقارنء أو دراسة تطبيقية خاطئةء 
لأنها تقوم على عقد المقارنة بين المعانى الجزئية فى عملين آدبيين » أو بين العملين فى 
مجموعهما » رحقيقة الأدب المقارن تقوم على عقد المقارنة بين الظواهر الأدبية الكبرى. 
ولذلك أفردنا الفصل الأول من هذا الباب لمقارنة مقهوم الشعر عند العرب . وهو المفهوم 
الذى شكل تظرتهم الجمالية وحدد موقفهم الجمالى - بالمفهوم العام السائد فى العصر 
الحاضر . ويهذا ازداد المفهىم القديم وضوحاء كما اتضحت الفروق الجوهرية بينه وبين 
المفهوم المعاصر. أما الفصل الثانى والأخير من هذا الباب فقد استقل ببحث نظرية الفن 
للفنء تلك النظرية التى تجدها مثمثلة على نحو ما فى الاتجاه الجمالى العام للأدب والنقد 
العربى» والتى يمقتها الحاضر» سواء فى الشرق والغرب. ومعروف أن هذه النظرية لقيت 
رواجا فى القرن التاسع عشر. وقد أدت هذه المقارنة إلى الوقوف عند الفروق الدقيقة التى 
تميز نظرية الفن للفن العربية عن النظرية الحديثة. 
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وقد أجملنا نتائج كل ذلك فى الخاتمة ولسنا نود أن تسبق البحث هتا بان تمرض 
مشكلاته الكبرى والجزئية. لأن هذه المشكلات - فيما نعتقد - ستأخذ مكانها من البحث. 
وستظهر فى الوقت المناسب دائما بحسب الخطة التى رسمناها لهذا البحث» وقد كان 
أصسعب من البحث تفسه رسم الخطةء لا لأن ذلك حقيقة عامةء بل لأن الميدان الذى ستعمل 
فيه لیس من السهل آن نهتدی فيه إلى سبیل» فأى شخص - كما يعتقد بحق بارتلت - يقرا 
كثيراً مما كتب فى الإستطيقا لايد أن يصدمه تضخم الحقائق من جهةء ونقص النهائية قى 
النتائج التى تصورها الحقائق من جهة أخرى. ولهذا السبب يبدو له أن أكثر المشكلات نفعاً 
للاستطيقا فى الوقت الحاضر هى مشكلات المنهج, 

وأحب ألا يفوتنى هنا الإشارة إلى المحاولات السابقة التى حامت حول هذا الميدان 
ولكنهالم تقع فيه أو لم تقع منه على الصميم . من ذلك «تاريخ التقد الأدبى عند العرب» 
للأستاذ أحمد طه إبراهيمء وكتاب «النقد الأدبى» للدكتور أحمد أمين» فهما ينزعان إلى 
تأريخ النقد العريى. أما محاولة الدكتور محمد مندور فى كتابه «النقد المنهجى عند العرب» 
فتأخذ صورة أخرى » وإن كانت تنزع كذلك نزعة تأريخية؛ لأنھا تدرس أمهات كتب النقد من 
حيث ما فیها من مبادۍ وما سارت عليه من منهج. وعنده كذلك نتلمس محاولات للمقارنة. ولعل 
أقل هذه الدراسات قيمة كتاب الأستاذ بدوى أحمد طبانة «دراسات فى نقد الأدب العربى» 
(۳( فمحارلته لا تعدو سرد التصوص القديمة وعرضها عرض ا تاريخيا. وأفضل منها 
دراسة الأستاذ تسيب عازاره نقد الشعر فى الأدب العربىء (۱۹۳۹)؛ فهى محاولة تناول 
فيها المؤلف النقد العربى تناولا تاريخيا فقسمه إلى أطوار ثلاثةء ثم تناولا موضوعياء 
فوقف مع النقاد العرب عند أهم مشكلاتهم النقدية التى أثاروها. وكانت هذه المحاولة تتم لى 
أنه بحث هذه المشكلات فى ضوء ما عرضه فى التوطئة من مشكلات النقد الاأوربى. 

ويجانب هذه الكتب التاريخية لا تعدم الكتب التى تهتم بالجانب التظرى. وبعض هذه 
الكتب تنقصه الأصالة؛ لأن مؤلفيه لم يتصلوا بالنظريات فى مصادرها الأولى . ولعل أنضصج 
المحاولات فى هذا السبيل كتاب الأستاذ أحمد الشايب «أصول النقد الأدبى»؛ فقد درس فيه 
ما يسمى بنظرية الأدب. كما تناول مشكلات النقد الأدبى المختلفة. وتظهر فى الكتاب محاولة 
الجمع بين التراثين العربى والغربى فى فهم مشكلات الأدب والنقد. 

أما الكتب المنهجية. أى التى ترسم المناهج لبحث الفن الأديى» فكتاب «فن القول» 
للأاستان أمين الخولى يقف وحده فى هذا الميدان. 


To: vm. al-mostafa.Ccom 


على أن النزعة التى تبدو متغلبة قى السنوات الخمس الأخيرة هى النزعة التفسية فى 
دراسة الأدب. وقد ظهر فى هذا الميدان عدة كتب قيمة نذكر منها كتاب «علم النقس الأدبى» 
للأستاذ حامد عبدالقادرء وكتاب «الأصول الفنية للأدب» للأستان عيدالحميد حسن. وکتاب 
«من الوجهة التفسية فى دراسة الأدب ونقده» للأستاذ محمد خلف الله أحمد. وريما کان 
أتضج هذه الدراسات وأعمقها كتاب «الأسس النقسية لإلابداع الفتى فى الشعر خاصة» 
للدكتور مصطقى سويف. على أن هذه الكتب التى تنزع منزعاً نفسياً - وإن ألقت أضواء 
كثيرة على النوق ومكوتاته والعمل القنى وعناصره وكيفية بنائه - لا يمكن أن تعد كتباً نقدية 
أو جمالية. لانها لا تبحث القيمة ). 

ما کتاب الاستاذه روز غریب «النقد الجمالی وأثره فی النقد العربی» )٠١۹١١۴(‏ الذى 
حازت به درجة الماجستير فى الآداب» فقد كان أقرب المحاولات من الميدان الجمالى إن لم 
يكن قد وقع فيه. وكثيراً ما كانت المؤلفة تضم المقدمات ولا تستنتج منها. وقل أن تظفر 
المقدمات متها بقحص أو درس مستفيض. وقد وقعت فى الجانب النظرى على مشكلات 
جمالية جوهريةء كمال الفن وجمال الطبيعة (مما درستاه بإفاضة قى بحثنا هذا) ولكنها لم 
تفد من ذلك الجانب فى تصويرها النقد العريى فائدة كبيرة. وهى فى القسم الخاص بالنقد 
العربى كثيراً ما تستخدم النص فى غير موضعه دون أن توجههه أو تبين وجه إيراده. ولعل 
خبرتها بكتب التقد العريى»ء وكثرة النصوص. هما السيب فى كل هذا . ولكن نعود لثقرر أن 
هذا الكتاب - رغم صغره يدل دلالة واضحة على تفتح الوعى الجمالى ويداية تضوجه فى 
العالم العربى. وترجچى أن يضيف بحثنا هذا حاةة جديدة قى سلسلة هذا الىعى الجديد. 

ولا يفوتتى هنا أن أقدم جزيل الشكر لمن قدموا إلى المعونة قى هذا البحثء وأخص 
الدكتورة درلت صادق لتفضلها بقراءة فصل المؤثرات العامةء والأستاذ الدكتور سليم سالم 
لترجمة التصوص اليونانية واللاتينية. آما الأستاذ الدكتور مهدى علام فلولا ملاحظاته القيمة 
وتوجيهاته السديدة لما كان من الممكن أن يخرج هذا البحث على هذا النحى. 


۱۹٩۹۳ قلت هذا متد سدور الطبعة الاولى من هذا الكتاب مذ ثمانى عشرة سنة وقد أصدرت غ عام‎ )١( 
كتابى «التفسير النفسى للأدب» لتحديد الدور الفعال للحقائق النفسية لدى الناقد المعاصر بطريقة عملية‎ 


N. 


الاب الال 


نظرية الجمال والأسس الجمالية لاقب 


الفصل الأول 
الإستطيقا والجمال 

يبدو أن المصطلحات الفنية الخاصة بالقن والمشكلات المتعلقة به كاتت محدودة عند 
الإغريق» وليست من الوفرة التى تستتيعها الدراسة الواسعة لهذه المشكلات كما حدث فيما 
بعد . ففى القرن السابع عشر مثلا وجد عدد كبير من المصطلحات المتعلقة بالفن بين أيدى 
الدارسينء سواءمنهم العقليون والتجريبيون". ولعله من الأدلة على هذا أن لفظة مثل لفظة 
«المحاكاة» تستحون على أكبر قدر ممكن من تفكير أفلاطون وأرسطو فى ميدان القن. ومن 
المصسحيح أن كلا منهما قد كون لنفسه مذهياً للقن من خلال دراسته لنظرية المحاكاةء وأنهما 
شغلا بها المفكرین بعدهما حتى الطبیعیین فى القرن التاسع عشر, ولا أدرى إن كان ما 
يزال لها آثرها الفعال حتى اليوم. صحيح هذا كله. ولكن طائفة الاصلاحات التى حركاها 
فى ميدان الفن كانت ضئيلةء معا جعل تصورهم لبعض المسائل المتعلقة بالفن تصوراً غير 
قريب من الصواب. وأول ما يلاحظ على نظرية الفن عند أرسطو «آنه لم يضع نظرية فى 
الجمال وإنما اقتصر فقط على إعطاء فكرة عن الفنء وغرق كبير بين فكرة الجمال وبين 
نظريةالقن»(*) . 

وحين تتفرع هذه المسائل يبدو هذا التصور واضحاًء فلم يكن عند الإغريق المتقدمين 
كلمة يطلقوتها على «الخيال» . وقد استعمل فيلوستراتس كلمة »)۴۴41۱٤314(‏ على حين 
أنها لاتعنى عند أرسطو سوي الإدراك الحسى الضعيف)ء ويمعتى التذكر شبه الباهت لشىئ 
سبقت معرفته . وقد كان الشعور بالحاجة إلى كلمة تعنى «الخيال» مرهصاً بتقدم ملحوظ 

النظرية الجمالية ) . 

Croce, B.-Aesthetic, 2nd. impr. of 2nd. ed., Vision Press & : pجlر‎ (1) 
Peter Owen,1053, P.198 ff. 
. Rationalists (¥) 
. Empericists (¥) 
Naturalists. (£) 
س۲۹۱۷‎ ۱۹٤ ٤ةنس (ه) عبد الرحمن بدوی : أرسطو, مكتبة النهضة م۳‎ 
Feoble Perception () 
Denniston J. D-Greek Literary Criticism, London & Torento1924., (۷) 
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هذا المثل يبين بوضوح كيف أن النظرية الجمالية لم يكن من الممكن قيامها كاملة عند 
الإغريق» لأن بعض التصورات الاأساسية؛ التى لاتقىم النظرية الجمالية إلا بعد الفراغ منهاء 
لم تكن متوافرة فى أيدى الباحثين. وحين نقول الجمالية تكون عرضة لنوع من اختلاط 
المففهومات التى لاسبيل إلى المضى فى هذا البحث دون الوقوف عندها ورسم الحدود 
الواضحة بينها . فالواقع أن أحداً لاينكر أن الإغريق قد منوا بالجمال عناية فائقةء وكان 
الجمال - بجانب الخير والحق - آهم مايشغل فلاسفتهم ومفكريهم. وفى محاورات آفلاطون 
مادة وفيرة فى محاولة إدراك الجمال وفهم طبيعته. ولكن هل هذه النظرية الجمالية هى تلك 
المحاولات التى تجدها فى محاورات أفلاطون حول الجمال ؟ هذا هى أول حد نريد رسمه . 

= 

والحقيقة التى نريد أن نقررها هى أن الإغريق قد عرفوا الجميل 
beautifu1(‏ eطth)»‏ بصورة أو بأخرى» ولكنهم لم يعرفوا الإستطيقى ع1ا) 
aesthetic)‏ او ھم- بعبارة أدق - قد عرفوا لفظة الجميل ولم يعرفوا لفظة الإستطيقى 
بالمعنی الذی سنصادفه عند باومجارتن'. ویقول کروتشه إن آى إنسان يصف منظراً بأته 
جميل - حيث تنعم العين برؤية الحشائش الخضراءء وحيث يتحرك الجسم فى نشاطهء 
وتغطى الشمس الدفيئة الأطراف وتمسها مسا حنوناً - فإنه لايتكلم فى شى من 
الإستطيةا . ولذا يمكن الكلام عن فلسفة الجمال عند أفلاطون مثلا. ولكن ليس من السهل 
الحديث عن الإستطيقا الأفلاطونية. ولسنا فى حاجة إلى كثير من الجرأة لكى نقرر أن 
النظرية الإستطيقية لم تعرف عند الإغريق بعامة. وفى حدود قراعءتى لم أعثر على لفظة 
«إستطليقا» أو «إستطيقى» فى الكتب التى تناولت تاريخ النقد» أو التى تناولت تاريخ الجمال 
عند الإغريق . وتجمع المصادر من جهة أخرى على أن لفظ الإستطيقا أطلق فى النصف 
الثانى من القرن الثامن عشرء ليدل على العلم الخاص بالمعرفة الحسية'. وأول من أطلقه 
Carritt : Philosophies of Beauty : Oxford : Jil Baumgarten (\)‏ 

University Press 193, P.8. 

Croce: Aesthetic,p.198 (¥)‏ 
Sens0us Knowledge (")‏ ومعنى الإستطيقا من الناحية اللغوية هو دراسة المدركات الحسية 
sense-perceptions‏ › وهر مشتق من 00000۷0]10⁄۷ O.T68T]61Y‏ 


: بمعثى يدرك بالحواس . راجع‎ 
Encyclopaedia of Religion & Ethics: 2rd. impr., vol. l,p.154. 
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لهذا المعنى هو باومجارتن فى النصف الثانى من ذلك القرنء فأصيح يدل على علم يوأزى 
ويكمل المتطقء واستقل عن الفلسفة وأصبح فرعا من فروعها') . وريما حلا لبسعض 
المعاصرين أن يقول عنه «إنه آخر طفل من الأطلفال الذين ولدتهم القلسفة"» . ومهما يكن من 
شأن هذه البتوة فقد أصبحت لفظة إستطيقا تدل على لون من الإدراك يختلف اختلافا 

جوهرياً عن التفكير الصرفا") للعقل» بل يتعارض معد( 
وقد ظهرت كلمة إستطيقا للمرة الأولى على وجه التحديد فى البحث الذى نشره 
باومجارتن بعنوان Meditationes Philosophicae de nunnullis ad‏ 
Poema Pertinentibus‏ بعد حصوله على درجة الدكتوراه سنة ١٠۱۷ء‏ وقد جعلها 
اسما لعلم خاص» ٹم تتابع ظهورها فی کتاباته" . ونحن نری أن باومجارتن لم يخرج 
باستعماله لهذه الكلمة عن معتاها اللغوى الحرفى وهى دراسة المدركات الحسية . وظل هذا 
المعنى اللغوى متمثلا عند «كانت» فى الفصل الذى عقده بكتابه «البحث ۳۲11418 » والذى 
يناقش فيه زمكانية المدركات الحسية . وهذا المعتى الحرفى هو الذى كان قى 
رأس باومجارتن عندما عرف علم الإستطيقا بأنه علم المعرفة الحسية» وتنظرية القنون 
الجميلةء وعلم المعرفة البسيطةء وفن التفكير على نحو جميلء وقن التفكير الاستدلالى 
(Scientia cognitionis sensitivae, theoria liberalium artium‏ 
gnoseolog1a inferior, arslpulcre cogitandi, are analogi ra‏ 
tionis)™‏ 


Baldwin: Dictionary of Philosophy & Psycholgy. vol. , P.20. (۱) 
J. [rcusset Nouveau Dictionnaire Encyclopedique. Vol. : lal وراجع‎ 
2,P.645. 

Donald A Stauffer: The Nature of Poetry' Ist. ed., New York () 
1964.P.93 

«Clear thinking zضlgلl رأحيانا تجد »التفكر‎ Pure thinking. (( 

E.R.E. vol. 1.154 انظر‎ )٤( 

Crocê : P.212 (ه) انظر‎ 
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فهناك إدراك حسى وتفكير صرف . وذلك الإدراك الحسى عند باومجارتن فيه كثير 
من الغموض على حين آن التفكير الصرف واضح كل الوضوح. وسبب هذا الغموض» هى أن 
الجميل يكون فى الأجزاء الغامضة من الوعى البسيط. ويذلك أصبح هناك توعان من المعرفة: 
معرفة حسية غامضة (إستطيةا). ومعرفة عقلية واضحه (متطق) . «وتختلف الحقيقة المنطقية 
عن الإستطيقا فى أن الحقيقة الميتافيزيقية أو المىضوعية تتمثل حينا فى العقل' عندما 
تكون حقيقة منطقية بالمعنى الضيق» وجينا فى مايشبه العقل وملكات الإدراك البسيطة 
عتدما تكون إستطية ا( : 

على أن التفريق أو التعارض بين لونين من التفكير أو الإدراك قد يبدو فيه - من وجهة 
ثنظر إستطيقية خاصة - شي من التعسف إن لم يكن من الخطا. قد يكون هذا التفريق 
مفيداً من الناحية التعليمية حين يراد إلى التمييز بين أسلوب وأسلوب» فيكون هناك أسلوب 
بسيط وآخر مجمل» وأن هاهنا يحسن التعبير الحرفى وهاهنا يحسن التعبير الأدبى» أو أن 
أسلوب الاستعارة الذى استخدم هتا غير مناسب .. إلخ . ولكنه يظل تفريقا متعسفا يراد به 
إلى تعليم الناس فحسب . ولكن حينما لايكون هتاك اهتمام بالأصل العملى أى التعليمى 
المجرد لهذه التفرقات» وتبنى مع ذلك نظرية فى الصورة )٤0۲۳((‏ من حيث هى تنقسم إلى 
صورة بسيطة وصورة مجملةء صورة منطقية وأخرى مؤثرةء فإن ذلك معتاه إدخال 
موضوعات بلاغية فى ميدان الإستطيقاء وسوء فهم لحقيقة التعبير . التعبير لايكون منطقيا 
ألبتة ولكنه يكون مؤثرا دائماء بمعنى أنه غنائى خيالى . ومن ثم لايكون التعبير استعاريا لأنه 
دائما أصيل؛ فهو لايكون بسيطا على الإطلاق يمعنى فقدانه الصنعة» أو مجملا بمعتى كونه 
ينوء بعتاصر خارجيةء ولکنه یکون دائما مجملا بذاته ای فى ذاته (sim plex. 11U1d1-‏ 
(18[ا ) حتى التفكير المنطقى أو العلم» مهما كان التعبير عنه فإنه يصبح شعوراً وخيا لاء 
بمعنى أنه لاذا لايمكن أن يكون الكتاب الفلسفى أو العلمى ليس صحيحا فحسب بل جميلا 
أيضا . . . . ومن هذا نكشف عن الحاجة إلى الأستطيقا بجانب علم المنطق. ولكنه كان من 
الخطة محاولة التمييز بين العلمين فى آثناء الحديث عن تعبير ينسب إلى واحد منهما فقط . 
intellect. (1)‏ 
(۲) انظر Croce : PP.215-16‏ 
(۳) ائظر 268.ص,1 Encyc. Brit., vol.‏ 
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ولعل فى وجهة النظر هذه ردا على القول بالتعارض والفصل بين الإدراك الحسى 
والتفكير الصرف حين ننقل ذلك التعبير . وهى فى عمومها تنتهى إلى القول بأن التعبير فى 
كل لحظة من اللحظات يمكن النظر إليه من حيث هى منطقى وإستطيقى معا . وقد رأينا 
باومجارتن يأخذ بجزء من هذه الوجهة حين جعل الإستطيقا توازى وتكمل المنطقء» ولكنه 
مايزال يغرق بين التفكير الصرف من حيث هو مصدر للمنطق وبين الإدراك الحسى الميهم من 
حيث هو أساس التفكير الإستطيقى . 
ونلاحظ أن تعريف باومجارتن للإستطيقا من حيث إنها علم الإدراك الحسى قد تحور 
مع الزمن وإن كان تحوراً طفيفا . فكروتشه يعرفه بأنه الحدس المياشر أو الوجدان 
)1ntu1t101(‏ . وکیرت جون دیکاس [11٥485٥(‏ ل .]) » يعرقه يانه «کل ماله صلة 
بالمشاعر الحاصلة خلال التامل (10۸اP14٣عc01۸)()ء‏ وسوریو - فی سبیل تأسيیس 
إستطيقا علمية - يعرفها بأنها «العلم الذى يضع تحت أجتاس كلية المعارف الخاصة 
المتضمنة فى النشاط القنى» . 
وعند ديوت ه . باركر أن «الغرض من الإستطيقا أو فلسفة الفن هو كشف 
الخصائص النوعية للفن الجميلء وتحديد العلاقة بين الفن والمظاهر الحضارية الأخرى 
كالعلم والصناعة وا لأخلاق والفلسفة والدين. والإستطيقا بهذا الفهم تتمين تميزاً تاماً عن 
الدراسة التاريخية للفنء تلك التى تهتم لابجوهر القن بل بتتابع الماارس والأساليب 
IY‏ 
وما يزال هذا العلم فى مرحلته المهوىشة ۲۴-٨0٥۲٨1٥031۲‏ ... والسبب فى حاجة 
هذا العلم إلى الكمال يرجم إلى حقيقة أن أنواعا مختلفة من المناهج قد فرضت من الخارج 
على هذا الميدان (كالمناهج الميتافيزيقية واللاهوتية والأاسطورية والسيكلوجية - التحليلية 
والاجتماعية) . وهى بذلك تخلق أنواعا مختلفة من الإستطيقاء ولكن ذلك المنهج الداخلى لم 
)۱( اتظڙر Carritt , Philos. of B.,.°.312‏ 
)١(‏ بدر الديب: ماهية الفن والمعرفة الكامنة فيهء رای لإتين سوريو مجلة علم النقس؛ فبرایر ٠۹٣۲۳‏ . 
Aa‏ 


Dewitt H, Parker : Aesthetics , Published in Twentieth Century (¥) 
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يستخدم» وهو وحده الذى يستطيع أن يفيد من حيث هى إعداد لإستطيقا علمية حقيقيةء أى 
تحليل إستطيقى بتوع خاص() . 

وقد حاول کروتشه آن يبن كيف أن اسم الإستطيقا ون كان جديداً يتضمن محتويات 
قديمة عاديةء فباومجارتن «يشير إلى أرسطو وشيشرون فى الأساس الأرل من أسس علمهء 
ويعبارة أخرى يصل الإستطيقا بالبلاغة القديمةء مقتبسا الحقيقة التى قررها بوضوح زينو 
الرواقى القائلة : إن هناك أصلين للتفكيرء والتفكير الدائم الواسع وهو البلاغة» والتفكير 
المىجز المحدد وهى الجدل †٥ع1ه1ل.‏ وهى يوحد بين الأول والميدان الإستطيقى كما يوحد 
بين الثانى والميدان الإستطيقى . . . فالاسم الجديد خال من أى مادة جديدة" » . 

ولم يقل أحد ولاباومجارتن نفسه»ء إن علم الإستطيقا خلق من العدم ويكفينا الاسم 
والتعريف اللذان قدمهما باومجارتن ؛ لأن أهم مافى هذا العلم كما تصورة باومجارتن هو 
التحديد الواضح للميدان الذى يعمل فيه. فإذا كان الإغريق قد تحدثو] عن الجمال والجميل 
المطلقين والنسبيين فقد كان من الواضح فى حديثهم طابع النظرة الميثافيزيقيةء تلك النظرة 
الواسعة التى جعلت من الجمال مبدا علويا فعالا بجاثب الحق والخير . أما الإستطيقا كما 
عرفها باو مجارتن فلاتتسع هذا الاتساع»ء فهى لاتبحث فى جمال الأشياء النسبى أو 
الجزثى»ء ولافى علاقة هذا بذاك وأكنها تقتصر على لون من ألوان المعرفة يكتسب بالإدراك 
الحسىء «ويتناول (كمال المعرفة الحسية مجردة عن أى فكرة) وهذا اللون هو الجمال( . 
كما أن العكسء» أى نقص المعرفةء هى القبع. ويجب أن تستبعد من جمال المعرفة" جمال 
F.H. Heinemann, Essay on Foundations of Aesthetics, Actualites (1)‏ 
Scientifiques et Industrielles,840 (ed. Hermann & Cie., Paris1939)‏ 

P1 
(esse due cogitandi gencra, alterum perpetuum et latius, quod rhe- (¥) 
torices sil allerum coneisnw et contractius, {quod dtlalectices) 

Croce, اتظر 318.ضظ‎ )۳( 
Perfectio cognitionis sensitivae, {ua talls (£) 
Pulcritudo. (o) 
Deformitas. (Y 
Pulcritudo Cognitionis. (¥) 
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الأشياءوالادة الذى يختلط بها غالباء ولكن بطريقة رديئة تيعاً لعادات اللغةء مادام من 
السهل بيان كيف أن الأشياء القبيحة يمكن التفكير فيها بصورة جميلة .)١‏ 

وقى اللغة العادية يحدث الشعور أحيانا بالنقور من وصق تعبير ما بأته جميل مالم 
يكن تعبيرا عن شئ محبب إلى النفس )8S/٣۲3٤1۲1٤٥(‏ . ومن ثم كانت المعارضات 
الدائمة بين وجهة نظر الإستطيقى أو الناقد ووجهة نظر الشخص العادى الذى لايستطيم أن 
ينجح فى أن يقنع تفسه بأن صورة الألم والرداءة (الانحطاط 04881888) يمكن أن تكون 
جميلةء أو أنها - على الأقل - لها الحق فى أن تكون جميلةء شأنها فى ذلك شأن الممتم 
والخير أ00ع 7 , 

والحق أنها مشكلة اللغة أولا وقبل كل شى» فهى التى أمدتنا بكلمة «الجميل» فرحنا 
نطلقها على الأشياءء وتربط بيتها وبين أمور كثيرة جعلتتا آخر الأمر نصادف صعوية كبيرة 
فى محاولة تحديدها. ولفظة الإستطيقا محاولة واضحة وناجحة - إلى حد بعيد - فى تحديد 
ميدان خاص من ميادين بحث هذا الجميل وفصله عما يلتبس به عادة من میادین آخری . 
وقد كان باومجارتن يعنى هذا تماما عندما فصل الإستطيقا عن الميتافيزيقا وعن المنطق. 
وكذلك فصل بينها وبين علم النتفس حين جعل مهمة هذا العلم «أن يمد الإستطيقا 
بالفروض فة () 

وبهذه المحاولة من التحديد تميزت الإستطيقا عن الجمال حتى إننا تستطيع أن ننتهى 
مع هذه المرحلة من تاريخ اللفظ إلى أن الإستطيقى ليس هى الجميل» والعكس كذلك صحيح: 
بل «إن الجمال ذاته أصبح ميدانا للإستطيقا'» فاختلف عنه كما يختلف علم الأخلاق عن 
السلوك الإنساتى سواء يسواء. 


Pulcritudo objectorum et materiae. (1) 

(quacum ob recepltam rei (significationem saepe sed male confun- (¥) 
ditur, possunt tupis pulcre cogitare ut talia, et pulcriora turpiter) 

C0٣8, 0.213 انظر‎ 

(۲) انظر: 84.ص Croce,‏ 

Croce p.213 (€) 

Baldwin, Dictionary of philosphy and psychology, vol.l,p.20. (o) 
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E 
وقد قلنا إن كانت هد أخذ بالمعنى اللغوى الحرفى لكلمة إستطيقاء شأنه فى ذلك‎ 
فإنه يستعمل‎ »)۱۷۸١ شأن باومجارتن . ويتضح ذلك فى كتابه «يحث العقل الخالص» (سنة‎ 
اللفظ للدلالة على علم المعرفة الحسيةء ولكنه كان يعتقد «أنه لا يمكن أن يكون هناك علم‎ 
للجميل بالمعنى الدقيق. وتبعاً لذلك نجده يعطى اللفظ محتوى جديداً فيدل على علم المبادئ‎ 
أو الصور القبلية لإددراك (". وتستطيع أن تستبدل به الزمان وا لكان . وحين يرثبط هذا‎ 
الفهم للإستطيقا بالبحث العملى تجد منهجا آخر هو المنهج البعدى". فإذا كان المنهج‎ 
القبلى «يحدد بالاستدلالات العقلية المجردة قوانين الجمال التى يجب أن يتفق عليها كل‎ 
الفنانين» فإن المنهج الآخر - البعدى - يحاول وضع القواعد العملية فى دراسة الأعمال‎ 
الفنية القائمة التى تمتع بجمالها».‎ 
وهنا يچدر بنا أن نتبين حداً آخر من الحدود التى تفصل بوضوح بين بحث مشكلات‎ 
الجمال عند الإغريق وبين الإستطيقا كما تمشت عند باومجارتن وكانت والمدرسة الا لمانية‎ 
بصفة عامة. فاتساع الميدان - كما سبق أن أشرنا - فى يحث تلك المشكلات عند الإغريق‎ 
جعلهم يربطون بين الجمال والأخلاق . ومهما تكن قيمة هذا الربط فإن فلاسفة اللمان‎ 
المحدثين قد حاولو) - بقهمهم للإستطيقا وتحدیدهم میدانها - «أن يستبعدو) كل الاعتبارات‎ 
الأخلاقية من ذلك الذى سموه علم الإستطيقا .. ويقرر كانت أن الادراكات التى يصحبها فى‎ 
العقل إحساس باللذةء دون آى شعور بعلاقة أو اتصالء هى وحدها مشاعر الجمال الحرة‎ 
الكاملةء وأن هذه المشاعر # يمكن أن تخضع لأى إدراك عقلى» أو ترتبط بالمناظر والأصوات‎ 
الجميلة. كالأمقة التى يعطيها كانت من استمتاعتا بجمال زهرة,‎ 
Critique of pure Reason. (1) 
.Apriori. (¥) 
Sensibility. {¥) 
Baldwin, vol]. ائظطر .ص,1‎ (£) 
Posteriori (o) 
J Trousset Nouveau Dictionnaire Hneyclopédigue Vol.2 p.615 {(% 
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ومن ثم فقد حاول أتباع كانت الذين يأخذون بمذهبه أن ينموا فلسفته الإستطيقية 
بيحث الحالات الفزيائية الدائمة التى تصاحب إحساسات اللذة العقليةء باليحث مثلا عن أى 
الأشكال الهندسية أكثر إمتاعاً للعينء وإلى أى حد تنتج متعة الأذن من محتوى الأصوات 
المفردة فى المىسيقىء أو من الفترات الصوتية الموزونةء وما المعانى الأولية لترابط الالوان. 
وطبيعى أن كل الاعتبارات الأخلاقية قد استيعدت من هذا النوع من الأسئلة استبعادا 
Ee‏ 
ومنذ كانت يأخذ اللفظ صورة عامة من الاستعمال. وقد شهد القرن التاسع عشر 
حركة قوية فى ميدان الإستطيقاء «وكان ظهور هذه الحركة فى أوريا كلها نتيجة طبيعية لنوع 
من التخصص فى كل ميدانء وأزيادة الاهتمام بالفن عند بعض الجماعات وقد ساقهم 
اهتمامهم يالقن إلى أن يشغلوا أنفسهم بالعناصر التى تعتمد عليها روعة الفن » وقد انتهوا 
إلى أن آثر الفن على الذوق المشقف لا يمكن أن يرجع إلى أشياء خارج الفنء كالتهذيب 
الأخلاقى أو الموضوع الموجه. ومن هذه الوجهة جاءت فكرة الأشياء التى لم ثكن فى تظر 
الأجيال المتقدمة سوى أداة للقن كالصورة والإيقاع والنغفمة والرمز وهكذا. فلم تكن هذه 
الأشياء مجهولة فى الأزمنة المتقدمةء لأن الشعر لم يخترع فى القرن التاسع عشرء ولكن 
مهما بلغ مدى تذوقهم لها فإنها لم ينظر إليها بعين الاعتبار إلا من حيث ارتباطها بعوامل 
أخری کانت فی تقدیرهم لها أبعد مدى. أما بالنسبة لهذه الفئة المحدثة التى لم تهتم بسوى 
التذوق الفنى المثقف فإنه لم تكن هناك عناصر أكثر أهمية من هذه العتاصر. 
وفى النصف الثانى من القرن التاسع مشر قامت حركة قوية ويذل مجهود كبير لضم 
الإستطيقا إلى ميدان العلوم الوضعية (ء فنجد التجارب تجرى فى هذا الميدانء كتجرية 
فشنر التى طلب فيها إلى مائة شخص أن يحددوا ما يختارون من بين مجمىعة من المثلثات 
قائمة الزاوية ومرسومة على لوحة. وصحيح أن المربع والمعين والأشكال الهندسية بعامة عند 
Courthope W.J.: Life in poetry Law in Taste. Macmillan New (\)‏ 
York 1001 pp.79-80‏ 
Levin L Schücking: Teh Sociology of Lilerary Taste Kegan Paul, (¥)‏ 
London.1944 tr EF W Dickes pp3 4‏ 
Charles Bernard: Esthéttque et Critique, Edition Formes Parıs1 9406 (")‏ 


pp 205 6 
۳١ 


المشتغل بالهندسة غيرها عند المشتغل بالإستطيقا؛ فقد لو حظ أن الشكل الهندسى الواحد 
يحدث فى المتفرح تأثيرات مختلفة بحسب الصورة التى يكون عليهاء فإذا كان مرتكزاً على 
أحد أضلاعه كان غيره عندما يرتكز على إحدى زواياه. ويهذا يكون عمل الإستطيقا الكشف 
عن الأسباب والتفسيرات التى تجعلنا نختار وضعا خاصا من أوضاع الشكل الهندسى. 
ونقضله على الأوضاع الأخرى» فى حين أن الشكل نفسه لم يتغير فى ذاته شىئ. ويعبارة 
موجزة أصبحت الإستطيقا - كما انتهى إلى ذلك سوريو فى كتابه «مستقبل الإستطيقا (» 
- هى علم الأشكال ". 

على أن برنار - وتزعته صوفية متيافيزيقية واضحة - يخرج تجربة فشنر السابقة 
من ميدان الإستطيقا ويدخلها فى ميدان آخر هى ميدان الإحصاء . ودراسة استجاباتنا 
للاشكال تدخل فى نطاق الأبحاث النفسية ١ء‏ فى الوقت الذى يظل فيه بعض الباحثين - 
شارل برتار نفسه - يعترف للاستطيقا بطبيعة ميتا فيزيقية. ويذلك تتوزع هذه العلوم وغيرها 
(العلوم للطبيعية والفسيولوجى وا لاجتماع) ميدان البحث الاستطيقى. ولكن ليس معنى ذلك 
أن الإستطيقا تتميع وتذوب فى هذه العلوم» ولكنها أقرب إلى أن تفيد منها. وإذا كان ذلك قد 
وسع من ميدانها ثانية فهو اتساع من جانب أآخر. 

وتتخلص الإستطيقا الحديثة فى أنها «تتناول مجمومتين أساسيتين من المشكلات: 

() مشكلات التذوق الجمالى ء (ب) مث كلات الإنتاج الفنى . وهذه المشكلات لا 
يمكن بطبيعة الحال المحافظة على تميزها دائما. 


وتحت «أ» يمكن النظر إلى: 


بالخيال والحس» وأثر الترابطء كالحالات وا لأسس النفسية للإاثارة الجمالية» متضمنة علاقة 
L'Avenir de 1 Esthetique (¥)‏ 

Charles Bernard: Esthetique et Gritique pp.6-7 (¥) 

Statistique (¥) 

aesthetic appreciation (o) 


YY 


الممتعة الأخرى وبالعمليات الحيويةء وأخيراً الأهمية البيولوجية للشعور الجمالى فى تقدم 
المجتمع والجنس. 

مشكلات تنشا من تحليل الصورة والمحتوى للأشياء التى يحكم بجمالهاء أو 
لطبيعة الحكم الجمالى وأتوا ع الجمال»ء كمسالة الطابع «الموضوعى» للجمال» وهى من مسائل 

ویندرج تحت «پ» مسائل: 

-١‏ غاية الفن أو طبيعته الجوهرية. 

- طبيعة الدافع الفنى . 

-٣‏ الخيال وصلته بتنقيذ الفكرة. 

£ أصل الدافع الفتى ووظيفته فى تقدم الجنس. 

-٥‏ تطور ألفن. 

وهاتان المجمىعتان الرئيسيتان من المشكلات (أ) و (ب) غالبا ما يجرى الحديث عنهما 
من حيث هما تهتمان إلى حد بالفن من «وجهة تظر المتفرج» فى مقابل الفن من «وجهة تظر 
المنتج». 

والمشكلات التى تندرج تحت (أ) - ۲- تشبه المشكلات المنطقية وا لأخلاقيةء وهى 
تتطلب مناهج مماة من التحليل والنقد. أما بقية المشكلات فهى إلى حد بعيد نفسية أو 
تاريخية. وهى لهذا تستخدم مناهج هذه العلو ...> 

کے 

وهكذا تختلط مشكلات الفن الخاصة بالإستطيقا حتى لتكاد تكون الإستطيقا هى علم 
art- ıpmulse (1)‏ 
(۲) اتظر ۷11 ل 31ء مرجعه السابق. جا ص ۲۰ وما بعدها 
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الجمسال فى غير القنء وأن «تطلق الإستطيقا بصفة خاصة على ذلك الجزء من علم الجميلء 
الذى يتصل بالتعبير عن الجمال فى الفن » ولكن يبدو أن هذا الارتباط الجديد قد نقل إلى 
ميدان الإستطيقا كل مشكلات الفن تقريباً. 

وقبل أن تضم الحد القاصل بين الإستطيقا والفن أود أن أشير إلى السيب قى 
اقتصار الإستطيقا على الجمال والفن وحده. فمن السهل أن تفرق بين الجمال كما يبدى فى 
الطبيعة وعند الفنان الحساس الذى يتركز الجمال فى خياله المبدع الذى يخلعه على الطبيعة 
غير واع. فالإبداع الفتى يخلق صورة جديدة تتوافر فيها الصفة الجمالية. وهو يقىم على 
أساس من عمليات الاختيار والتفسير والتنظيم . وهذا عكس النقل الحرقى لهذا الجمال 
الطبيعى؛ فهو يخلو من آى رغية فى الإبداع أو إسباغ الصورة الجميلة ذات المعتى على 
بعض الأدواتء ويكتفى بأن يتضمن الحقيقة المىضومية للشى المتقول بصورته ونظامه 
والمتعة الجمالية التى فيه. 

وهذا معناه أن فى الطبيعة جمالا يثير مشاعر الفنان الميدع» والسؤال الآن هى: إلى 
أى حد من الكمال يبلغ الجمال الطبيعى؟ من الواضح أنه ليس هناك شى أو منظر طبيعى 
يحده إطار يحدد بدايته ونهايته. والفناع المبدع هو الذى يصنع هذا الإطارء ومن ثم يكون 
أى عمل فنى أكمل فنياً من ذلك الجزء الطبيعى كما هو فى حالته الطبيعية بين الأجزاء 
الأخرى فى الطبيعة. والفتان إنما يذهب إلى الطبيعة يستلهمها لأن صور الجمال الطبيعى 
نفسها ليست كاملة بل جزئية. وريما لا يتف مع وجهة نظر أفلاطون فى الكتاب العاشر من 
الجمهورية التى يذهب فيها إلى أن الجمال فى العمل الفنى أقل منه فى الطبيعة. ولكن وجهة 
النظر هنا تذهب إلى أن الفن العظيم لا يكون تقليدياً بذلك المعنى الأفلاطوتى فالعمل الفنى 
يفسر الاأشياء ولكن بأسلوب خاص؛ فهو التعبير بطريق الصورة الفنية عن محتوى فنى بين. 
وليس من شك فى أن أى معثى يمكن أن يكشفه الإنسان فى الطبيعةء فإن الطبيعة ذاتها لا 
تعبر عنه كما يعبر الفنان عن معتاه فى فنه . وهذا يكفى لبيان أن الجمال فى الطبيعة 
يختلف من حيث التوع 11١‏ عن الجمال المعبر فى الفن'. فإذا أخذنا الطبيعة من حيث 
هی مصدر آخر من مصادر الجمال ومظهر من مظاهره لم نستطع أن نضعها چنبا إلى جنب 
J.Trousset; Mouveau Dictiounaire Encyclopédique, vo1.2, p.649 ()‏ 
Greene (Th.M.) The Arts and The Are Of Criticism Princeton Jil (¥)‏ 


University press2 nd ed pp.8 ff 
٤ 


مع الفن» حيث يتمثل أعلى مستوى من الجمالء وحيث تعمل العبقرية. وإذا كان فى الطبيعة 
جمال فاته خال من آی محتوى فى ذاته وأى تفسير, ويذلك نكون جميعا أمام الطبيعة فنانين 
ولكن كل منا بحسب مستواه. فإذا اقتصرت الإستطيقا على الجمال قى الفن قلأنه ليس 
هناك فى الحقيقة جمال مسجل إلا فى الفن. وجمال الأشياء لا يقوم مستقلا عن الفهم 
الإنسانى ا" وهذا الفهم الإنسانى - فى الواقع - هى مادة الإستطيقا. وطبيعى أن هذا 
الفهم متغير على مدى العصورء ىعمل الإستطيقا هى تتبع هذا الفهم وتحليله؛ «فليست مهمة 
الإستطيقا إذن - أى علم الفن - هى تعريف الفن تعريفا واحداً باقياً (ويعض المفهومات 
المدرسية تضيف إليه هذه المهمة) واستخراج نظرياته المختلفة من هذا المفهوم لشغل ميدان 
علم الإستطيقا كله ولكنها ليست سوى التنظيم المستمر المتجدد دائما للمشكلات التى تنش 
من وقت لآخر من التفكير فى الفنء وهى متحدة مع حلول الصعوبات وتقد الأخطاء» هذه 
الحلول وذلك النقد الذى يعد بمثابة المادة والمشثير للتقدم الفكرى الدائب ». وبذلك تصبح 
الإستطيقا علما نظريا يبحث فى مشكلات الجمال فى الفنء تلك المشكلات المتجددة التى 
تضمن للإاستطيقا عملا مستمرا وتطورا دائما. وتصبح علاقة هذا العلم النظرى بالفن هى 
علاقة المساحة بالهندسةء أو علاقة الطب بالفسيولوىجيا ». ويذلك تفشل المحاولات التى 
بذلت فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر لإدخال الإستطيقا ضمن العلوم الوضعيةء 
ويظل الطابع الفلسفى ألصق بأبحاثها من أى طابع آخر. 
ا 
وقد رأينا فى خلاصة الإستطيقا الحديثة أن جزءا كبيراً من مشكلاتها يدور حول 

التذوق الجمالى» فى حين يدور الجزء الآخر حول الإنتاج الفنى. وحين يكون هدفتا فى هذه 
الفقرة أن نتبين صلة النقد بالإستطيقا فإنه من الواضح أن السبيل ممهدة للربط بينه وبين 
تلك المشكاات الجمالية التى تدور حول التذوق. وليس هنا مجال الحديث عن الذوق ومشكلاته 
)١(‏ بسط بوزنكيت هذه الفكرة فى الفصل الأول من كتابه: 

A History of Aesthetic, G. Allen & Unwin1934 

Encyc. Brit. vol. L, p.66 (¥) 

(۳) راجع Charles Bernard‏ فی کتابه السابق ص ۰۱٤١‏ وراجع أیضا: ٤۲‏ اھ5 فی کتایه 
السايق ص٠١٠‏ فهو يفرق بين الإستطيقا والفن من حيث إن الإستطيقا تكون مذهباً فلسفياًء فى حين 
أن القن تجرية شخصيةء فهما يختلفان اختلافاً قوياً كما تختلف قوائم التأمين من الموت عن موت أحد 
الأصدقاء. 

o 


الخاصةء ولكن يكفينا - لتبين هذه الصلة - أن تعلم أن مهمة التاقد شديدة المساس 
با لإاستطيقا . فاذا كان لكل عصر ذوقه الخاص - كما اعتدنا أن نقول - قإن تسجيل هذا 
الذوق < يكون | فى تلك الأحكام الجمالية التى تروج فى هذا العصر. «والنقاد لازمون فى 
کل عضر لجل كاه اة 

ولكن هل النقد والحكم الجمالى شئ واحد؟ يبدو أن مهمة النقد الأولى هى الحكم. وإذا 
اقترن النقد فى التاريخ بالأحكام التى اعتاد النقاد إصدارها فلأن كلمة النقد ذاتها تحمل 
معتى الحكم. ويتضح ذلك أيضاً من الأصل اللاتينى لكلمة 1٤ا۳‏ (نقد) فهو يعنى 
«الحكم("». 
وأبسط صورة للحكم الجمالى (وهى بطبيعته ينصب على الأعمال الفنية وحدها) هى 

القول بجمال العمل الفنى أو قيمته. وميزة هذا الحكم - حين يكون جماليا صرفاً - هى 
تخليه عن كل الاعتبارات العملية؛ «فنحن عندما تحكم على شئ دون أن نحاول الحصول عليه 
أو الفرار مته فإننا نحس إما برضاء داخلى فنقول إنه جميل وإما بضيق وتقزز داخلى 
أيضا فنقول إنه قبيع (». ولكن النقد ليس بهذه البساطة » ولا تقتصر مهمته على القول 
بالجمال أو القبح مهما كانت الاعتبارات الأخرى مستبعدةء ومهما تحرر الحكم من أى غاية؛ 
فهناك فى الواقع نوعان من الحكم: نوع نقف فيه عتد مجرد القول بالجمال والقبح؛ وتنحن 
بذلك ا نكون نقاداً بالمعنى الصحيح؛ لأن البشرية فى تعاطيها الأدب على مدى العصور 
تقف هذا الموقف. والنوع الثانى هو الذى نحدد فيه قيمة العمل الفنى وتنضعه فى مكانه أو 
فى مستواه بحسب المفهومات والمقارنات وما إلى ذلك» ونحن بهذا نكون قد انتقلنا عن مرحلاة 
«تذوق» “ العمل الفتى إلى مرحلة «تقويم» ° هذا العمل. 

Rene Wellek and Austen Warren: Theory of Literature London,199 (1) 

p.342 note2z 

Judgment )۲(‏ انظر: kع11ع‏ ۷ السابق صس۲٣۲.‏ 

Rey A: Lecons de Philosophie F. Riedr Paris1926 Vol4 p.364 (Y) 

(٤ءه) "t0 evaاuate" "to value"‏ يفرق ولك فى كتابه سايق الذكر بين اللفظتين ليبين أن 

الفلاسفة والنقاد يختلفون فى موقفهم من العمل الفنى عن عامة الناس من حيث هم يخطون خطوة أبعد 
من مجرد القول بالجمال أو القيح» أو بعبارة آخرى مجرد الاستحسان والاستهجان. (راجم ص۸٤۲‏ من 
كتاب ولك السابق). 

۳٦ 


ومن هذا يتيين لنا كيف يعتمد الحكم النقدى - بمعناه المصسحيح ٠‏ على ساس 
إستطیقی لا علی مجرد ذوق جمالیء سواء آکان ذوقاً فردیاً آم جماعیاًء کما یتبین كيف تلزم 
الناقد فلسفة إستطيقية تكون بمثابة الاساس لما يصدر من أحكام. 

وینقل کورٹوب فی کتابه (ع8ھ"۲" )۱١١ Life ın Poety, Lawn‏ عن بوزنکیت 
فى كتابه «تاريخ الإستطيقا» تعريفه للإاستطيقا بقوله: «إن النظرية الإستطيقية فرع من 
الفلسفةء وهى تقوم لقصد المعرفة لا بوصفها موجهة توجيهاً عملياً»ء وينقد كورثوب ذلك بانه 
«غير صحيبح كل الصحة؛ فأرسطو آول الإستطيقيين النظريين كان» بلا شك» يهتم بكشف 
قوانين الفن الجميل من حيث هى أولا وقبل كل شئ جزء من ناموس الطبيعة. ولكنه سرعان 
ما عرف القوانين الأساسية للشعر دون أن يتقدم بتطبيقها كما نرى من القواعد التى 
وضعها لتاليف «الماساة الكاملة». وقى زمنناء وينفس الطريقةء بدأ رسكن (0 )R۸ 8K‏ فى 
مۇلفە )(Moden Pai t€:8)‏ بفحص مبادئ عامةء ويعد أن قنع نفسه بطبيعتها حاول 
أن يطبقها على مصورين وشعراء كثيرينء محدثاً بذلك ثورة هائلة فى ميدان «الذوق». وهذا 
النقد من جانب كورثوب يقوم على أساس يشبه الأساس الذى ثبيناه من قبل»ء وهی أنه تلزم 
للناقد نظرية إستطيقية قبل أن يمارس عمله النقدى. 

والواقع أتنا نحمل النقد القديم كثيراً من العنت إذا نحن تطلبنا فيه هذه الفروق 
القديمة» فكل من حكم على شى بالحسن أو القبح فقد نقده» دون أن تكون له الخبرة الجمالية 
الكافيةء أى بعبارة أدق دون آى محاولة تبذل فى سبيل تبين النقد القديم مستقلا عن 
ملابسات آخری» لا یمکن أن تظفر بتوفیق کبیر. وهی فی الوقت نفسه ستواجه لوڌین من 
النقدء ذلك اللون الشائع من النقد - ولتنصطلح متذ الآن على تسميته بالنقد الشعبى - وهو 
الذى يقف عند تذوق العمل الفنى والقول بجماله أو قبحه» واللون الثانى هو ذلك اللون من 
النقد الذى يعتمد على نظرية أو أساس إستطيقى» ويصدر الأحكام ويقوم الأعمال بحسب 
المفهومات النظرية. وطبيعى - حين ننظر إلى النقد القديم - أن نجد اللون الشعيى من النقد 
هو الغالب» مما يضطرنا إلى الاهتمام به بجانب اللون الآخر. 

من هذا يتضح لنا الميدان الذى سنعمل فيه فنجده فسيحاً حين يكون النقد فى أى 
صورة من صوره» ومختلطا بأى لون آخر من ألوان المعرفةء هو المادة التى يقتضينا البحث 
دوا و اک هى لاض ا اي او اا ا ا و ا ا کی و 
الdمادة‏ 

¥ 


وكما أننا لا نستطيع أن نقول بوجود نقد بحت» أو «نقد لمجرد النقد» عند الإغريق'. 
فكذلك الشان فى النقد العريى. فالإنسان يحجم أول الأمر عن إدخال الفلسفة الإستطيقية 
فى تاريخ النقد الإغريقىء ولكنه سرعان ما يكشف أن أغلبية الذين كتبوا عن الأدب 
الاغريقى قد أدخلوها فى تقديرهم . بل أكثر من هذا أن تاريخ البلاغة عند الاغريق يكون 
جزاً واضحاً من تاريخ التقد العام. وباستعراض مؤرخ مثل إجر 828٥۲‏ نجد آشياء 
كثيرة غير النقد البحت قد دخلت فى تاريخه. وكذلك يكون الأمر بالنسبة للنقد العريبى. 

وفى سبيل البحث عن تلك الاصول أو الأسس لن تمنع أنفسنا من الامتداد إلى 
ميادين قد يبدو للوهلة الأولى أنها بعيدة عن ميدان النقد وإإن كانت هى فى حقيقة الأمر 
ذات أهمية كبرى فى إلقاء الأضواء الجديدة على هذه الأسس التى لم يحاول أحد - قبل 
اليوم - أن يبحث عنها » أو بعبارة أدق أن يتبينها ويبينها . 

ولم يكن بسييل المصادفة أن يكون عنوان هذا البحث إذن : الأسس الجماليةء . 
وليس الأسس الإستطيقية. لان الأاسس الإستطيقية أكثر تحدداً فى الميدان من جهةء 
ويصعب - إن لم يستحل - أن نجدها متفصلة متميزة . وفيما يختص بالنقد العربى يكاد 
يكون من المؤكد أنه لاوجود لهذه الفلسفة الإستطيقية . أما الأسس الجمالية فإنها توسع 
لنا فى الميدان من ناحيةء وتضع بين أيدينا مادة وفيرة من ناحية أخرى . وهى قبل هذا 
وذاك يمكن العثور عليها فى النقد العربى الذى يمكن أن نطلق على جزء كبير منه النقد 
الشعبى» وذلك النقد الذى سبق أن قلنا عنه إنه يعتمد على التذوق والتفاعل مع العمل 
الفنىء والقول عنه إثه جميل أى قبيح» تماما كما يطلق هذان اللفظان على غير العمل القنى 
من الأشياء. كالاأشياء الجميلة أو القبيحة فى الطبيعةء فيدلان على مجرد الاستحسان 
والاستهجان . 

ولعلنا الآن قد وصلنا إلى المرحلة التى يحسن فيها الوقوف عتد مفهوم الجمال 
والقبح قبل أن نصل إلى المرحلة التى يكون فيها الحديث عن الأسس التى يقوم عليها 
الاستحسان والاستهجان . وهذا ما ستتناوله فى الفصل التالى . 
DennıSton(F ID ):Op Cit.,gşl) crıtiicsmm OF criticism, sake, pp-8-introd()‏ 
(۲) دنستون السابق ص۸ من المقدمة 


TA 


القصل الثاني 
الجمال والقبح فى تاريخ الوعى الجمالى 


«هل يستطيع الفن أن يتخذ الشر موضوعا 
ويستخلص منه صورا فنية جمياة؟ بعبارة أدق 
وأوضح؛ هل فى الشر جمال يصلع موضوعاً للفن ؟» 


طه حسین 

«إن النور ذاته يتلاشى إذا لم يوجد فى العالم 
سوی عمیان» . 

شارل برتار 


من الطبيعى جداً أن نجد أكثر من تعريف للجمال عند مختلف ال مفكرين فى مختلف 
العصور والأمكنة ؛ ذلك أن التعريفات فى هذه الحالة تكاد لاتمثل أكش من وجهات النظر 
المختلفة فى فهم الجمال . وطبيعى أن يختلف الناس فى فهم الأشياء بخاصة إذا كانت من 
طبيعة مرنة كما هى الشأن فى الجمال والقبح وغيرهما من المفهومات المطلقة. وتود الآن أن 
تلمس مايمكن إبرازه وتمييزه من الافكار والتعريفات التى أطلقت على الجمال والقبح 
لتحدد منها الجوانب التى تناولها الباحثون . وهذه الوقفات الجمالية شديدة المساس يما 
تحن بسييله من تبين الأسس التى نبتى عليها عادة حكمنا الجمالى . 

وقد قلنا إن الحكم بالجمال أو القبح فى ميدان النقد شئ مالوف وشائمع عند عامة 
التاس على اختلاف أوطانهم وأزمانهم . ويحسن بنا أن نعرف الآن - قبل المضى فى تتبع 
الصور المختلفة من الوعى الجمالى - أى شي نعنى عندما تطلق كلمة الجميل أو القبيح 
على عمل قنى . ذلك أن هاتين اللفظتين اتطلقان - كما بقول كيرت جون ديكاس .[ €٣.‏ 
5ا فى كتابه «فلسفة الفن (yآمهیت!ادا۲‏ م۲٣‏ ) (۱۹۲۹) - إلا من جانب الناقد 
وحده وأيس لهما أى معنى س وجهة النظر الإبداعية عتد الفنان . وقد يكون هذا الناقد هو 
الفنان نفسه عندما يلتفقت فيما بعد ليتأمل ويقوم عمله» أو يكون شخصاً أخر . فهذا الذى 
نقومه بقولنا إنه جميل أو قبيح إذن ليس مطلقاً هى العمل القنى بهذه الصورة» أى من حيث 


۹ 


هى إنتاج رغبة الفنان فى أن يجسم مشاعره فى شىء ولكن المتلقى لايتأمل سوى الشىئ 
نفسه دون أن يشير مطلقاً إلى مسالة ما إذا كان هذا الشى من إنتاج الفن أو الطبيعة . 
ومن جهة أخرى فإن النقد بهذه المثابة سيقتصر اهتمامه على قياس النجاح أو الفشل فى 
الفن» آى محاولة الفنان بصورة وأعية أن يعطى شعوره صورة موضومية . ومع ذلك فمن 
الواضح أن الفنان وحدء هى الذى يكون فى وضسع يستطيع فيه أن يقرر ما إذ؛ كانء أو إلى 
ی مدی» قد نجع فی شئ یجسم شعوره تجسیما کافياً . واختبار النجاح فی محاولته 
إعطاء صورة موضوعية لشعوره - كما رأيتا - هو تبين ما إذا كان الشىئ المبتدع يعكس 
فى التامل الشعور الذى حاول أن يعبر عنه . أماكثه هذا الشعور فشي لايعرقه سواه» ومن 
ثم فهى وحده الذى يستطيع أن يقوم بالاختبار . فإذا استطاع الفنان أن يقول «نعمء هذا 
يعكس إلى تماما ذلك الشعور الذى كان لدى» فإن هذه تكون هى الكلمة الأخيرة فى 
المىوضوىع» أى فيما يختص بالنجاح فى محاولة التعبير المىشضىعى عن شعوره. ولكن من 
الممكن القول بحق فى مثل هذا النوع من النجاح إنه شئ له أهميته عند الفنان وحده أو 
يحتمل آن يكون كذلك عند أمه أو زوجته . ومن ثم فإن الصورة الموضوعية للشعور» كما 
تظهر فى هذا الاختبارء يمكن أن توصف بأنها خاصة أو فرديةء لتمييزها عن الموضىعءية 
الاجتماعية) التى يكون امتحانها من حيث قدرة الشي على نقل شعور الفتان - فى التأمل 
- لا إليه فحسب بل إلى الآخرين كذلك . . .) ونحن عندما نجد متعة فى تأمل العمل الفنى 
« فهى المتعة التى توجد ليس فى الشعرر الذر أخذ صورة موضوعية فى العمل (الذى 
يمكن أن يجعل من العمل القتى جميلا) » بل فى نجاح محاولة الشخص فى أن يعطى 
جاتباً من جوانب ذاته الشاعرة صورة موضومية . وتبقى هذه المتعة الأخيرة» سواء أكان 
الشعور المبتدع جميلاً أم قبيها» ‏ . 


فالحكم بالجمال أوالقبح ينصب على شعور الفثان » وإن كان ذلك الحكم لايمتعنا من 
Social objectification (1)‏ 
Carritl, HF. : philosophies of Beauty, (Oxford, Clarendon (¥)‏ 
Press, 1931), PP 313-4‏ 
Ibid' P.315 (¥)‏ 


۳. 


بعبارة أخرى فإن هناك شيئًا معبراً عنه وشيئاً معبراً ٠‏ وحين نقول إن هذا العمل الفنى 
جمیل آو قبي فإنتا قد نعنى التعبير ( وعندئذ يكون حديثنا عن شى آخر غير الجمالء ليكن 
المتعة كما يسميها ديكاس) ء وقد نعنى المعبر عنه (وعتدئذ فقط نكون قريبين من الحديث 
عن الجمال والقبح فى الأشياء الخارجية) . هل جمال هذه الأشياء أو قبحها يؤثر فى 
حكمتا على العمل الفنى بأنه جميل أو قبيح ( أو إن شئت بأنه ممتع أو مؤلم) ؟ الجواب 
على ذلك موضعه فى الفصل التالى» ويكفى غرضنا هنا أن نکون على وعی تام بهذه 
الثتائية المفروضة فى العمل الفنى (تعبير ومعبر عنه) قبل أن نتتبع الخيوط التى مر بها 
الىعى الجمالىء ومدى ما يمكن أن يكون لها من صلة بالنقد أو أثر فيه . 


ا 


رغم ما هو معروف عن الرجل الیوتانی من أنه کان يولد فناناء وأن ثقافته كانت 
تصله بمجال فكرى واسع فيما يختص بالأشياء الجميلة » فإن ظهور النظر الجمالى جاء 
متاخراء فلم يظهر إلا فى عهد سقراط » والسبب فى ذلك هى أن شيئا من الدراسة الجمالية 
لايتاتى إلا قى فلسفة منظمة لها صورة متكاملة . 

وقد كان الفكر اليونانى قبل عصر بركليس غير قادر على الحصول على اسلوب 
منهجى صحيح ‏ . ويمكننا أن نجعل أفلاطون نقطة البداية » لأنه به حقاً تبدأ نظرية 
الجمال() اليونانية . صحيح أن أكزانوفان وهرقليطس قد نقدا هومير قبله بزمن طويلء 
واكتهما صتعا ذلك من وجهة نظر أخلاقية بحتة . 

ورأينا أن أفلاطون لم يكن أسعد حظا منهما فى فهمه للعمل الفنى » فنحن تعرف 
أن تظريته فى المثل جعلته يفترض وجود مثال للجمال خارجى . وتصبح الاشياء فى 


Encyc, of R. & Eth . vol 2,P.444, (1)‏ 
aesthetic theory )(‏ . وفی رأینا أن دنستون متساهل - يحسب ما رأينا فى الفصل السابق فى 
استخدام كلمة 4٥511811٥‏ هنا . إلا أن يكون المقصود بها مجرد الوصف لا النسية إلى علم 

الإستطيقا . وميااد منا إلى هذا الفهم الأخير ترجمناها بنظرية الجمال . 
Dennistion : The Theory of Lil, PP.18-19, introd (Y)‏ 
transcendental { £)‏ 
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حقيقة جمالها شبيهة المثالء ويقرب هذا الشبه أو يبعد بمقدار مافيها من جمال . والعمل 
الفنى نقل أو محاكاة ‏ لهذه الأشياء الشبيهة بمثال الجمال . فهو إذن شبيه بالشبهء 
والجمال الذى يتمثل فيه بقل عنه فى الأشياءء كما أن جمال هذه الأشياء بدورها أقل مته 
فى المثال . والجمال فى المثال جمال مطلق» أما فى الأشياء فهو نسبى. ويتضح ذلك من 
ا 0 ا وا جک ی ا ت ا ال مقا 
وإنما تكون جميلة عتدما تكون - كما يقول على لسان هيبياس - فى موضعهاء وقبيحة 
عندما تكون فى غير موضعها . فالذهب أجمل من العاجء وهذا أجمل من الحجارةء وكان 
يلزم فتاناً مثل فيدياس" - بناء على ذلك - أن يصنع تمثال أثينا أى على الأقل عينيها 
ويقية وجهها وبديها وقدميها من الذهب» ولكنه صنعها من العاج؛ وإذا كان العاج جميلا 
فقد صنع المقلتين من الحجارة . وهنا يجرى الحوار على هذا الثمط : 

سقراط : أفى الحجر الجميل جمال كذلك ؟ . 

هيبياس : إذا كان فى مكانه الصحيع وچب أن نوافق على ذلك . 

سقراط : وإذا سالتا - السائل - عما إذا كان قبيحاً عندما يكون فى غير مكانهء 
أوافقه أ لا ؟ . 

هیبیاس : يجب أن توافقه . 


سقراط : عندئذ سيقول «أبلغ“ بك حكمتك إلى تقرير أن العاج والذهب يجعلان 
للأشياء منظراً جميلا عندما يكونان مناسبين للغرض,. وإلا فهى قبيحة؟. . 
وتستمر المحاورة لتؤكد أن موافقة الأشياء لنا لاتكسبها إلا جمالا عارضا() . 


imitation (1)‏ 
Hippias Major (¥)‏ 
Pheidias. (¥)‏ 
Carritt; op. cit, PPO-7 (4)‏ 
يلاحظ أن هيجل يرى أن الإنسان كائن واع مفكرء وهو يستطيم أن يفكر فى الأشياء وفي نفسه كذلك 
بعكس الكائنات الأاخرى» وهو حين يفكر فى الأشياء يحاول أن يرأ الصدع الذى بينه وبينها بان يلقى 
ظلالا من تفسه عليهاء ومن ثم فإن المادة فى العمل الفتى أو العتصر الحسى فيه يستأهل مكانه فقط 
بمقدار تماثله لعقل الإنسانء لابحكم ماديته الخاصة» (راجم نفس الكتاب» ص۲١١)‏ . 
Dil P9s (8)‏ 
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فالأشياء الجميلة حقاً هى التى تستقل بجمالها عن أى هدف خير أو نفعى أو 
يوافقنا بصورة من الصور . والأشياء عند أفلاطون ليست قسمين : جميلة وقبيحة» بمعنى 
أن ماليس جميلا يكون قبيحاً حتماء وإنما هتاك مرحلة يخلو فيها الشىئ عن كلا الوصفين 
فكما أن غير العالم لايكون حتما جاهلا وإنما هو وسط بين طرفين متذاقضينء فكذلك الأمر 
بالنسبة لغير الجميل ‏ . وهذا يوضح لثا ما تحن بسبيله من تقرير أن الجمال عتد 
أفلاطون فى الأشياء وآنه يتفاوت فيها إلى أن يصل إلى مرحلة يفقد فيها الشىئ صفة 
الجمالء وأكنه لاينتقل إلى المرحلة الدنياء مرحلة القبح . 


أما مثال الجمال أو الجمال المثالى فهو مفهوم سابق يسيطر على الفنان حين يعمل 
فهو يختار عناصره من الأشياء الطبيعية ويؤلف منها وحدة غاية فى الجمال بحسب هذا 
المفهوم أو باستخدامه مقياساً خاصاً خفياً. ومن ذلك نلمس القرب من تظرية الجمال 
المشالى كما تسلمها أفلاطون من سقراط؛ ولم يكن عليه سوى أن يخطو بعد خطوة 
)( 


وأحدة 


ومن ذلك يتبين لنا أن أفلاطون كان ينزع نزعة مثالية فى فهم الجمالء وينزع نزعة 
موضوعبة عندما يلتمس مظاهر هذا الجمال فی الأشیاءء ففی الأشیاء جمالء وهو جمال 
نسبى بالقياس إلى مثل الجمال . وماذا يكون مثال الجمال سوى الصورة المجردة من 
الأشياء للجمال . بعبارة واحدة نستطيع آن نلخص أفلاطون فى فهمه الجمال فى آنه كان 
تجريدياًء مثالياًء وأنه كان يصبو إلى فن سام يكشف للحس عن عالم المثل . 
وريما كان تلخيصنا لأفلاطون يلخص لنا كذلك الاتجاء العام السائد فى فلسفة 
الجمال عتد الإغريقء ذلك أن أرسطى - أضخم شخصية فلسفية عندهم - لم تكن له نظرية 
جمالية با معنى الصحيح الذى يتمثل عند آفلاطون مثلا . بينما نجد لونجين مثلا فيما بعد 
يبنى نظريته فى القن على أساس من مفهوم للجمال هى مفهوم النظرية الأفلاطونية مع 
بعض التعديلات التى يتفق واتجاهه الصوفىء» فإن أرسطو لم يحاول شيناً من ذلك. 
Platon : Le Banquet, On de L'Amour, Paris, Payat,1926, Sieme, (۱)‏ 
Tirage PP.125-6‏ 


Egger, E, Essai sur L Fistoire de la Critique chez les Crecs (2eme )ہ(‎ 
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«ولا جدوى فى محاولة بناء نظرية فى الجميل من الملاحظات الجزئية التى تركها لنا - 
أرسطى. فهو يجعل من الجمال مبدا منظماً فى الفنء وأكنه لم يقل ألبتة- أو يعن - أن غاية 
الفن هى جلاء الجميل . والقوانين المىضومية للفن مستنبطة لامن بحث فى الجميل. وإثما 
من ملاحظة للفن من حيث هو, ولاكثار التى ينتجها»/ ومع ذلك فسرأينا أن أرسطو 
بموضوعیته کان أقرب من أفلاطون بمثاليته إلى ميدان الفن . فأفلاطون يبحث قى جمال 
الأشياء وأرسطو ببحث فى الأثر ألذى تحدته فى الإنسان . ودأائرة معارف الدين والأخلاق 
تؤكد ذلك حيث تقول: «هتاك طابع عام فيما نعتقد» يميز كل نظريات الجمال اليوتانيةء وهى 
اعتبارها الجمال صفة فى الأشياء . وهم إذا حدث أن فكروا فى الأثر الذى تتركه قى الفرد 
فإنهم لايصنعون ذلك إلا بطريقة ثانوية لاليروا فى الأثر عنصراً جوهرياً فى الجمال . 
والنتيجة هى أن التأملات اليونانية فى الجمال ارتبطت ارتباطاً وثيقاً بالميتافيزيقا ٠»‏ . 

وليس غريبا أن ترتبط تأملات الإغريق فى الجمال بالميتافيزيقا (ماوراء الطبيعة) لأن 
الفلسقة عتدهم کانتٹ فی اُساسها تهتم بالطبيعة أو ماوراء الطبيعةء وأذلك لم يكن الجى 
مهیاً» ولا الدوأفع كافية لإدخال قلسفة القن وهی اذا تجاوزت ذلك «فانها تبحث من وقت 
لآخر فى النقس» أو على وجه التحديد» فلسفة العقل» وفيما يختص بمشكلات الجمال 
الفلسغية فانها كانت تشير إليها إشارات عابرةء سواء بصورة سلبيةء كما هى الشأن فى 
إنكار أفلاطون قيمة الشعر, أو بصورة إيجابيةء كما هو الشأن فى دفاع أرسطو الذى 
حاول آن یفرد للشعر میداناً خاصاً ہیں ميدانى التاريخ والفلسفة»ء أو - فيما بعد - قى 
تأملات أفلوطين الذى ربط للمرة الأولى بين مفهومات (الفن) و (الجميل) السابقة غير 
ا 


والآن يحسن بنا أن نتبين مفهوم الجمال عند أفلوطين وإلى أى مدى نجح فى الربط 


Butcher : Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art, with a Critical (1) 
Text and a Translation of the Poetics, (4th.ed, Mecmillan and Co, Lon- 
don1932), P.162 
E.R.E. . vol 2,P.444 (%) 
Encyc. Brit. : vol. 1.P.270 (Y) 
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E 
الواقع أنه من الصعب كذلك أن نتبين من خلال الفلسفة الصوفية فى الإسكندرية‎ 
نظرية حقيقية فى الفنء فقد اختلط البحث الميتافيزيقى بالاخلاقء وشغل الفلاسفة بذلك»‎ 
مما لم يترك مجالا للبحث فى العبقرية المبدعة مستقلة . وإذا كانت النظرية الجمالية فى‎ 
الفن بحاجة داثماً إلى مايسندها من رأآى فى الخيالء فقد كان اهتمامهم بهذا الخيال أقل‎ 
منه فى الماضى» باستثناء حكيم معاصر لأفلوطين هو فيلوستراط عة٣)05 ]آ۴ » فهو‎ 
الوحيد الذى ترك لنا فى القدم تعريفاً صحيحاً للخيال الشاعرى.‎ 
والجميل عند أفلوطين والمدرسة الأفلوطونية الحديثة - يشير إلى الواحد رولا‎ 

المطلق الخير الذى تصدر عه الصورة المشعة . ولاشك أنه من الواضح تاثر هذه النظرية 
بفلسفة أفلاطون فى الجمال المفرقة فى محاوراته كالمائدة وفيدر وهيبياس . وقد تكون 
أكثر من مصادفة أن ينشر الجزء الثالث من «التاسىعات (وفيه يتكلم أفلوطين عن الجمال 
والحب) مع المائدة فى مجلد واحد . وإذا كان أفلاطون قد وحد بين الجمال والخير فقد 
تأثره أفلوطين » فعنده كذلك أن الجميل هو الخيرء والخير فى هذا الرأى كامن خلف 
الجميل وهو مصدره ومبدؤه» كما هى مصدر كل شئ ومبدؤء“» فالواحد المطلق خير قبل 
كل شئ وهو جميل لأنه خير. فالخير هو المبدا الأول الذى يصدر عنه الجمال. وإذا كان 
للجمال هذه الطبيعة «فإن الوسيلة إلى إدراكه هى الروح . أما الحواس فإنها لاتدرك سوى 
انعكاسات هى لال للجمال » وسوى إيحاءات للحقيقة . وهذه الأداة يجب أن تهذب» 
فيجب أن تصقل بالتفكير الراقى وبحياة الالم. وأخيراً سترى أنه رغم أن الخير والجمال 
شئ واحد فإن الجمال مع ذلك يقع فى مجال أدنى من الخير» هو فى الحقيقة ليس سوى 
محاكاة" . وفى الإنيادة «يتساءل أفلوطين : كيف يمكن رؤية جمال التفس الخيرة؟ 
Egger. Essai sur L' Histoire.., PP.473-4. (\)‏ 

Charles Bernard, Esthétique et Ccririque P.97. (¥) 

(۳) يبدأ بحث الجمال عند افلوطين بمحاكاة لمحاورة هيبياس» وينتهى بمحاكاة للمحاورة فيدر» راجع : 
Eggel, op. cit, P.457:‏ 

. راجع نشرة 2 ره للمائدة سنة ١۱۹۲ء الطبعة الخامسة‎ )٤( 

Charles Bernard, op. cit .. P.53. (o) 

shadows - beauties - reflections. (%) 

Saintsbury (George) : A History of Criticism ,. (William Blackwood (۷) 


and Son, Edinburgh and London), 4th ed, vol. 1,P.68. 
"o 


(ويجيب) : عد إلى نفسك وانظر. فإذا لم تر الجمال فيك فاصنع مايصنعه المثال بتمثال 
ینبغی آن یکون جمیلاء فهو یزیل جزءاً ویکشط ویهذب ویجفف حتی يستخلص من الرخام 
خطوطا جميلة . فأزل مه الزائدة وعدل المنحرف وأجل المعتم ليصبح وضسيئًاء ولاتكف عن 
نحت تمثالك حتى يستعلن نور الفضيلة الربانى» وحتى ترى الفضيلة مستقرة على العرش 
المقدس"» وهى نزعة صوفية واضحة فى فهم الجمال وإدراكه. فالجمال عند أفلوطين حقيقة 
علوية لها طبيعة نورانية متحدة بذات الإله . وهذه الحقيقة تمتد فى الأشياء إلى أن تظهر 
ظلالھا التی ندرکها بالحواس. فالجمال الذی تدركه بالحواس ليس هى جوهر الجمالء وإٍنما 
إدراك الجمال (تلك الحقيقة النورانية) لايتاتى إلا بأداة من نفس الجوهر هى الروح . ولكن 
الروح ليست خالصة » وإنما هى مرتبطة بالجسم (وهى معدن آخر معطل لعملها إلى حد 
كبير) مما يحول دون إدراكها للجمال إدراكا كافيا . وهى فى سبيل هذا الإدراك فى حاجة 
إلى رياضة تصفيها وتنقيها إلى أن تصبح فى حالة مذاسبة لإدراك ذلك الجمال . وأفلوطين 
نقسه يقول : «يجب أن تصبح العين معادلة ومشابهة للشئ المرئى كيما يمكن استخدامها 
قى تأمله . وان ترى عين الشمس دون أن تصير مشابهة لها. 

ولن ترى نفس الجميل دون أن تكونه جمياة ) . 

ولكن ماشأن الجمال فى الأشياء ورفى الفن عند أفلوطين ؟ : 

قلنا إن هناك ذلك المبدأ المتحد بالإله والذى يشع فى الكون وتتغلغل أشعته فى 
الأشياء فتكتسب من صفته بقدر مادنال مذ . ومن ثم تبدو الأشياء فى سلم هابط من 
الجمال المطلق إلى القبح» ويينهما سلسلة متصلة من الأشياء كل حلقة منها أقل من 
سابقتها درجة فى الجمال » شاتها فى ذلك شأن النور الذى يكون أقوى مايكون فى 
مصدر النور ذاته ثم يقل مع البعد عن هذا المصدر شيئا فشيئا إلى أن يكون الظلام . 

والفنان يتمتع بروح شفافة مهذبة تستطيع أن تدرك الجمال فى أعلى درچاتهء أو 
بعبارة آخرى أن تدرك الجمال المطلق» ذلك الجمال الذى يفوق جمال الأشياء بمراحل 
متباينة البعد ولكنه يفوقها جميعا على كل حال . فإذا نقل الفنان شيئًا من هذه الأشياء 
TT‏ 
Charles Bernard : Esthetique et Critique, P.33 {Y)‏ 
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كان عمله الأساسى هو أن يقرب به ما أمكن من ذلك الجمال المطلق الذى أدركه من قبل 
بروحه . فهو إذن يترقى به فى مدارج الجمال باكتناهه جوهر هذا الشي؛ الأصيل, والذى 
لابد أن يكون جميلا . . وهذا هو السيب فى أن الفنان ينبغى عليه ألا ينقل الطبيعة نقلا 
رديئاً» يل يحاول أن يصل ينظره الثاقب الذى صدرت عنه كل الحياةء ويصحح النقص فى 
الأشياء المحسوسة بحسه' . فإذا كان الشئ فى وجوده المستقل يتمتع بدرجة مامن 
الجمال فإنه يترقى فى مدارج الجمال إذا هى ظهر فى عمل فنى . والروح الجميلة هى التى 
تكشف عن الأشياء التى تدخل فى ميدان الإشعاعات الصادرة عن الجمال المطلق» ومحك 
ذلك هو موافقة هذه الأشياء لها. ومن ثم فالقبح هو مايصدمنا لأنه نقيضنا . والشبه الذى 
بين الأشياء الجميلة وبين أرواحنا التى تدركها له أصله فى الفكرة 11٥‏ التى يصدر عنها 
او 

وقد فسر أفلوطين فى الإنياذة الجمال الفنى بأن فرق بينه وبين جمال الطبيعة . 
فرأى أن الحجر الذى يتناوله الفنان يبدو جميلا بجانب الذى لم تمسسه يد فنان . فالجمال 
إذن ليس فى الحجر وإلا فالحجران من أصل واحد » ولكنه فى تلك الخاصية التى أضافها 
القن إلى الحجر. وهذه الخاصية كانت فى نفس الفنان قبل أن تخرج فى الحجر . وهذا 
الجمال الذى سبق أن أدركه بخياله كان أعظم منه فى الحجر . ومن ثم فالعمل الفنى ليس 
مجرد تقليد للعالم المرئى ولكنه يصعد بنا إلى المبادئ الأولى التى قامت عليها الطبيعة" . 

فإذا كان الفنان لاينقل إلينا الشى كما هى وإنما هى يتعمقه بنظره الثاقب ويكمل ما 
فيه من نقص» أو بعبارة أخرى يضفى عليه من نفسه (مستلهماً النبع الأول للجمال) 
مايچعله جميلا أو آكثر جمالا مماهى - فكيف إذن يدرك متلقى الفن الجمال الذى سبق أن 
أسبغه العمل الفنى على الأشياء ؟ أو بعبارة أخرى كيف يدرك الجمال كما يبرزه العمل 
الفنى ؟ . 

بالرجوع إلى فكرة التعادل عند أفلوطين» التى تحتم وجود التوافق بين الشيئين 


Id. (۱) 
Croce : Aesthetic, P.167. (¥) 
Carritt : Philosophies of Beauty, PP.47-8. (¥) 
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(الشمس والعين مثلا) حتى يتم الإدراك» نستطيع أن تنعرف الجواب على هذه المسالة . 
فاذا وجد متلقى الفن المناسب للعمل الفتى الذى أمامه»ء أو بعبارة أخرى إذا تم التوافق بين 
الجمال فى العمل الفنى وروح متلقى هذا العمل» أمكن إدراك هذا الجمال . ومن ثم 
نستطيع القول إن حياة العمل الفنى يكيفها الإدراك المباشر' المزدوج عند مؤلفه ومتلقيه. 
فالنور ذاته يتلاشى إذا لم يوجد فى العالم سوى عميان ( . 

هذه هى آراء أفلوطين فى الجمال والقبح وفى صلتهما بالفن . وقد كان فى وسعنا 
أن نكشف عن قيم فنية فى هذه الآراء لو كان منهجنا فى هذا الفصل نقدياً وليس تاريخياً. 
ويكفينا أن نعلم أن واحداً من كبار المشتغلين بالإستطيقا (شارل برنار) قد كتب كتابه 
(الإستطيقا والنقد) كله تقريبا من وجهة النظر الأفلوطينية . 

ا 


وإذا نحن مضينا إلى العصور الوسطى وجدنا فلسفة أفلوطين تحتل مكاتا بارزاً من 
التفكير الجمالى عند فلاسفة المسيحية أو فلاسفة الكذيسة بلفظ أدق . ولكن هل أهملت 
فلسفة أفلاطون وأرسطى وأاكتفى الآباء بصوفية أفلوطين ؟ يبدى أنها لم تهملء لكنها كيفت 
تكييفا خاصا يتلام مع الفهم العام والفلسفة العامة التى سادت العصور الوىسطى . 

كانت الإستطيقا فى الكنيسةء أى بلفظ آخر الإستطيقا الديثية فى العصور 
الوسطىء» تسعى إلى تاكيد فكرة أن الله الخالق هى مصدر الجمال فى الكون . وبعد سانت 
أوغسطين ممثاد لهذه الوجهةء وهى يدين بالكثير للنظريات الأرسطى - أفلاطونية ° . 

ولكن كيف يمكن الجمع بين أرسطى وأفلاطون واستخراج فلسفة موحدة من 
نظريتيهما فى الجمال تتمشى مع ذلك الاتجاه الفلسفى الديتى السائد فى تلك العصور ؟ . 

الواقع أنه من الممكن الجمع بين أفلاطون وأرسطو فى البحث الجمالى لأن 
نظريتيهما فى الجمال تشتركان فى ميدأين أساسيين . 
Charles Bernard, Esthétique et Critique, P.34. (¥)‏ 


E.R.E, : VOL 2,P.445 (F) 
۳۸ 


الأول هى أن الجمال قى النظام وقى العناصر الميتافيزيقية التى يشملها النظام» 
أعنى الوحدة والتعدد (الانسجام» السيمتريةء التناسب) . ومعروف أن درأسة الىحدة 
والتعدد مشكلة من أهم المشكلات التى شغلت الفكر اليونانى» ودراسة النظام هو الجاتب 
الجمالى من هذه المشكلة . . أفلاطون يقول : «إن الوزن والتناسب هما عنصرا الجمال 
والكمال . وكذلك يكثب أرسطو )Poec,۷114(‏ إن الجمال یترکب من نظام فی الأشیاء 
الكثيرة . 


والثانى : أن الجمال هو الخير . وعندما نتذكر أن فكرة أفلاطون الأساسية فى 
الميتافيزيقا هى الخير وليست الحق» فإننا ندرك النقص فى القول الذى نسب إلى أفلاطون 
خطا وه : «إن الجمال هى وضاءة الحق» وقد حاول أرسطى أن يشخص بعض الفروق 
المميزة بين الجميل والخير ولكنها كانت فروقاً سطحية )» 


وهكذا تمتزج النظرتان عند فلاسفة العصور الوسطى لتكوتا أساس نظريتهم فى 
الجمال» تلك النظرية التى يمشها سانت أوغسطين أصدق تمثيل فى كتابه «الجميل 
والموافق»" . وإذن فالنظرية الأرسطو أفلاطونية هى الأساس» «ومن الخطا إرجاع تظريات 
الفلاسفة اللاهوتيين الخاصة بما يكون الجمال فى الأشياء إلى أثر الأفلاطونية الحديثة. 
فإن النظرية التى قبلت باتفاق كانت هى النظرية الأرسطى أفلاطونيةء بعد أن وسسعت 
وأصبحت فى وضع يتمشى مع نظريات الجمال الميتافيزيقية الأخرى.)» 


ومن الباحثين المتحدثين من يرئ عكس ذلك» ويذهب إلى أنء التفكير الجوهرى قى 
إستطيقا سانت أآوغسطين يدعوتا إلى اعتبار الطبيعة هى العمل الفنى لله . وفى هذا 
التفكير ايضا تتركز كل إستطيقا العصور الىسطى . وزيادة على ذلك فإن التطورات 
الواسعةء ووجهات النظر الأصلية التى كانت تنتشر فى العادة ويقول بها أساتذة أشهر 
المدارس فى القرنين الثانى عشر والثالك عشرء كانت نقطة البداية فى نظرياتهم - كما 
measure (1)‏ 
E.R.E. : vol. 2,0P.44-5 (¥)‏ 
)€roce : op cit, P.175( De pulcro et apto ()‏ وقد فقد هذا الکتاب 
E.R.E. : vol. 2,P.446 (£)‏ 
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كانت نقطة النهاية - هى هذه المعرفة بالله من حيث هى فتان الكون . وهى فكرة أفلوطيذية 
صرفةء وهى تؤكد سيطرة الأفلوطينية على كل إستطيقا العصور الوسطى . وإذا كان 
سانت أوغسطين من جهة أخرى يرتبط شى كثير من الرضا بقاتون الانسجام التابع لقاتون 
الكثرةء فإن هذه النظرة الأرسطية ذاتها تعود به إلى الوحدة التى هى الله . 


ومعنى ذلك هو أن الفلسفة الأفلوطينية هى أساس التفكير الجمالى عند فلاسفة 
العصور اأوسطى. وأآن النظرية الأرسطو أفلاطوتية قد حورت بما يتفق مع هذه النظرية . 
والذى أخشاه هى أن يكون «برنار» مندفعا (وهو فى كتابه يدافع عن الأفلوطينية) فى القول 
بأن النظرية الأفلوطينية كانت أساس الفلسفة الجمالية فى العصور الوسطىء» وعد سانت 
أوغسطين بصفة خاصة . 


والحق أن سانت أوغسطين يعرف الجمال عموماً بانه الىحدةء وجمال الجسم بأنه 
توافق الأجزاء مع جمال اللون" . ويعود التمييز القديم بين الشىئ الجميل فى ذاته والجمال 
النسبی للظهورفی کتابه ٥امة‏ ۲ء ٥٣نم (٥‏ والاسم نفسه يبین أنه عاد إلى تأكيد التمبيز 
القديم بين الجميل فى ذاته » والجميل تسبيا“ وفى مكان آخر يلاحظ آن الصورة ٹسمی 
جميلة إذا كانت تطابق تماما ذلك الشىء الذى هى صورة مساوية له( . 


ويسأل سانت أوغسطين : «هل هتا جميل لأنه مرض آم أنه مرض لأنه جميل؟» . 


وا حل ( : 


Charles Bernard : Esthétigque et Critique P.280 (1) 

unity (omnis pulcritudinis forma unitas est) (¥) 

. congruentia parttium cum quadam coloris suavitate (¥) 

quoniam apte accommodaretur etur alioui. (£) 

: S1 perfecta implet 1llud cjuus imago est, et coaequatur et (see Croce (o) 
op. cit. P.175) 

Charles Bernard . Esthétque et Critique, P.280 (% 


٤ 


وقد یعنی هذا أن سسانت أوغسطين يسیر قى هذا الرأى خلف أرسطوء ولكن يجب ألا 
نتسى أن «قانون التساوى والتشابه والاتسجام موضوع خارج المكان والزمان وقوقهماء وهو 
متحد بالحقيقة»ء بالحكمة»ء بالله») . 
والحق أن الإنسان يجد مشقة فى الفصل فيما إذا كان سانت أوغسطين متاثراً فى 
أساس نظريته بالنظرية الأرسطى أفلاطونية أى بالنظرية الأفلوطيتية. ويكفينا أن الأفلوطيتية 
تدين بالكثير للأفلاطونيةء مما يزيد هذه المشقةء ولكن من الممكن القول (حيث تجمع 
المصادر) بان النظرية الأفلاطونية الحديثة قد «تبناها سانت بازيل اائة8 .81 » ذلك الكاتب 
الذى استعار لنفسه اسم ديوتسيوس (ء«1ءلإ«م() » وکان للأخير أثر عظيم فى إستطيقا 
العصور الوسطى» ويتضح ذلك فى مؤافاته (المراتب السماوية . والمراتب الكهنوتية. الأسماء 
المقدسة) وقد احتل الإله الملسيحى مكان الخير الأسمى' أو القكرة 1464 هكذا: الإله 
الحكمةء الخيريةء الجمال العلوى» مصدر الأشياء الجميلة فى الطبيعةء وهذه هى سلم لرؤية 
الخالق . وقد سبق أن رأينا أن أفلوطين هو الذى قال بمبداً الفكرة التى هى أصل تصدر 
عنه أرواحنا فى تأملها كما تصدر عنه الأشياء الجميلة المتاملة . فاثر أفلوطين هنا واضح 
كل الوضورح»ء وكل الذى صتعته الفلسفة المسيحية - لأنها كانت فلسفة لاهوتية أولا وقيل كل 
شئ - هو أنها استيدلت الإله بالفكرة الأفلوطينية . ومن ثم فقد اتصلت الإستطيقا بالمسائل 
الاعتقاديةء وتوجهت كل الأبحاث فيها إلى إثبات فنية الإله القدير كما تتمثل فى كونه 
البديع. 
اما سانت توماس الاکوینی فیختلف قلیلا عن سانت وغسطین فی آنه یتطلب فی 
الجمال ثلاثة أمور: التكامل أو الكمال /ء والتناسب التام» والوضوح. ويتبع أرسطو قى 
Charles Bernard : Esthétique et Critique, P.Z81 (1)‏ 
E.R.E. : vol. 2,P.446. (¥)‏ 
De Coelesti hierarchia, De ecclesiastica hierarchia, De (Y)‏ 
d1vin1s nominibus, etc,‏ ويخاصىة فی کتابه الأخیر 
summum bonum (4)‏ 
Croce : Op. Cit. P.175. (6)‏ 


integrity or perfection. (%) 
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تمييزه بين الجميل والخير: فيعرف الأول بآنه ما يمتع بمجرد تصوره ". وقد أشار إلى 
الجمال الذى تستحوذ علية الأشياء حثى الرديئة منها إذا هى حوكيت محاكاة حستة (. 


ومهما یکن من شئ فإن هذه التأملات قد استمرت فى انفلاتها بعيداً بعيداً عن 
اعتبارات الفن التى ريطها بها أفلوطين. وكثيراً ما تكررت تعريفات الجمل الجوفاء التى 
أطلقها شيشرون وغيره من قدامى الكتاب (. وتسود نظرية الفن التعليمى أو الأخلاقى 
المنومة على كل ما عداها. وقد ساعدت على توم أبحاث القدامی وشکوکهم بقدر ما فاسیت 
قيام فترة انهيار نسبى الحضارة ©. 

ويأتى عصر النهضةء وهو إلى حد بعيد يشبه العصور الوسطى من حيث قيمتهاء إن 
كل ما لهذه العصور من قيمة لا يعدو أن يكون قيمة تاريخيةء ذلك أننا - كما رآينا - لم نجد 
أى تقدم ملحوظ فى ميدان الدراسات الجماليةء فضلا عن ابتكار النظريات الجديدة فى هذا 
الميدان. والنظريات القديمة لم تفهم فهما مستقلا واضحاًء بل نجدها تتشكل بحسب الروح 
السائد. وقليل من هذه الأبحاث ذو قيمة بالنسبة للتاريخ العام للعلم» فضلاعن تاريخ 
الخضنارة 

كذلك الامر فيما يختص بعصر التهضةء فإن الكتب القديمة بعثت وقرئت مترجمة 
وشرحت» كما بعثت النظريات القديمةء ولكن هل أضيف إلى الميدان نظريات جديدة؟ هل فهم 
الجمال مستقلاعن النظرية الأرسطو- أفلاعلونية؟ هل وجدت النظرية الإستطيقية التى 
حوول تطبيقها فى دراسة الفتون وتقدها؟ «لقد ترجم الكتاب القدامى وشرحواء وكتبت 
وطبعث أبحاث كثيرة عن الشعر والفنون والنحووالبلاغة والمحاورات وا لأبحاث الخاصة 
بالجميل. وبذلك ازدادت الكميات واتسم العالمء ولكن الأفكار الأاصيلة بحق لم تظهر حتى ذلك 
الوقت فى ميدان علم الإستطيقا » . ونستطيع أن نلمس بعض الأفكار التى ظهرت فى ذلك 


pulcrum...id Cujus ipsa apprehensio placet, (¥) 
Croce: op. cit, p.176. (¥) 

Ibid, p.175. (Y) 

Ibid, p.176. (£) 

Croce: op. cit, p.179. (o) 
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العصر فى (محاورات الحب)  )٠٠١١(‏ لليو الإسبانى التى ألفت بالإيطالية وترجمت إلى كل 
اللغات الراقية فى ذلك الوقت. وفيها يذهب إلى أن كل ما هو جميل فهو خيرء ولكن ليس كل 
ما هو خير جميلاء والجمال هى الذى يحرك الروح ويدفعها إلى الحب ‏ وأن معرفة الأشياء 
التى يقل فيها الجمال تؤدى إلى معرفة الأشياء ذات الجمال العلوى الروحى ... وكذاك فى 
محاولة بعض الرياضيين الذين يتجسم فيهم فيثاغوراس» تحديد الجمال بالعلاقات الدقيقة. 
من ذلك بحث لوقا باسيولى (عن المعادلة الإلهية)  )٠٠١١(‏ والذى وضع فيه القانون الجمالى 
المزعوم» قانون النسبة الذهبية ٠..."‏ ومن ذلك أيضاً القانون العملى الذى وضعه ميشيل 
أنجلى للتصوير عموماًء حين قرر أن الوسيلة إلى بعث الحركة والجمال فى الأشكال كامنة فى 
ملاحظة علاقة حسابية معينة )... وقد جعل الأفلاطونيون بعامة الجمال فى الروح وجعله 
الأرسطيون فى الصفات الطبيعية (الفيزيائية). 


وألستا تود صرف وقت آخر فى تتبع الأفكار التى ظهرت قى هذا العصر إذا هى 
كانت لا تحمل إلينا جديدا فيما يختص بالتظرية الإشتطيقية. ومن الجدير بالتسجيل أن هذه 
الأإبحاث التى ظهرت فى ذلك العصرء» كانت إلى حد ما حركة فى الاتجاه نحو التحليل؛ 
فكانت دافعة إلى النظر والتفكير فى المشكلات الجمالية لا منومة كالعصور الوسطى. 


Dialogues of Love (1)‏ 
(۲) مما هو جدير بالملاحظة هنا أنه فى محاورة «المائدة» حيث يتكلم أفلاطون عن الحب وصلته بالجمال 
نجد هذا الرأى, 
(۳) هذه هى نظرية آفلاطون ايضاً كما سبق أن رايناها فى هذا الفصل. 
De divina proportione (£)‏ 
01den Section )(‏ 6 وهو یتمٹل فی الخط الذى يقسم جزآين أحدهما أصغر من الآخر بحيث 
تكون نسبة الجزء الصغير إلى الكبير كنسبة الكبير إلى الكل. (راجع كروتشة ص )٠٠١‏ والنسبة التى 
اهتدوا إليها مطابقة لهذا هی ۲۱: ۲٤‏ (راجع کروتشة .)٠۹١‏ 
Croce: Op. cit, pp.179-180 (%‏ 
Op, cit,181. (¥)‏ 
£ 
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وفى الفترة الأخيرة من التهضة فى إيطالياء والتى يسمونها 0٥1٥٥1٤0‏ آى بعد 
الفلسفة المسيحية باتجاهها الأخلاقى الدينى»ء وبعد فلسفة النهضة التى أحيت التراث القديم 
وبعثت الموضىعات القديمة وبحثتها - فى هذه الفترة الأخيرة من النهضة نجد التفريق لأول 
مرة بين العقل وسرعة البديهة أو العبقريةء ومن حيث هى - بصفة خاصة - مبدعة القن 
وتتصل بها قوة أخرى تحكم على هذا الفن تسمى الذوق. وفى هذه الفترة - أى فى القرن 
السابع عشر - ظهرت أبحاث كثيرة لكثير من الإيطاليينء فمنهم من رفض التقفريق 
الموضوعى أو البلاغى بين الأساليب» وردها إلى الأسلوب الفردى الناتج عن العبقرية 
الخاصة بكل كاتب» ومنهم من انتقد فكرة «المماشة» وتناول الشعر من حيث إن ميدانه 
الأصيل هى الإدراكات المباشرة أو الخيالات أو ما أشبه. 

وقد كان الفضل لديكارت والمدرسة الديكارتية التى ساعدت هذه المجهودات الميعثرة 
على أن تندمج فى مذهب وتبحث عن مبدأً ترد إليه الفنون... وهذه المدرسة الإيطالية التى 
استمرت حتى نهاية القرن السابع عشر ويداية القرن الثامن عشر كان لها تاثير ملحوظ على 
بدمر والمدرسة التمسوية 8۷185 عط / وعن طريقهم كان لها تاثير على النقد 
والإستطيقا الالانية وعلى أوربا جميعاء حتى إن كاتبا محدثا (روبرتسون) استطاع أن 
يتحدث عن الأصل الإيطالى الإستطيقا الرومنتيكية ". 

وكما أن هناك تزعتين فى المناهج النفسية هما النزعة التجريبية ‏ والنزعة العقلية('ء 
تتأصلان عن فرنسيس بيكون وديكارت بصفة خاصةء فإن هناك اتجاهين كذلك فى المناهج 
الإستطيقية: 


(۲) تتكون هذه ألمدرسة من بدمر وبربتنجر وأصسدقائهما. وهى مدرسة نقدية عاشت فى النصف الأول من 
القرن الثامن عشر. وكانت معاصرة لجٿشد. (راجع (Bosanquet: Op. Cit., ٥.214‏ 

Encyc. Brit.; vol. 1, p.270 (¥) 

Empiricism (£) 

Rationalism (0) 
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¬١‏ التجريبى: والتجريبيون يرجعون كل حالاتنا الواعية إلى الإحساس؛ ويفهمرون 
الجمال على أنه إحساس مرضء» فهيوم يرى أن الجميل يقوم فينا فقط لا فى الأشياء» وهو 
يسير وفق قوانين الترابط العامة. وقد تبنى هذا المبداً وتماه فی إنجلترا هتسون ۱۹۹٤(‏ - 
۷))ءوهوم ° ۱١۰١(‏ - ۱۷۸۲). ويرك ) (۱۷۳۰ - ۱۷۹۷)) وفی فرنسا بتی ×۵ا84 
(۱۷۱۲ - ۱۸۸۰) ودیدری (۱۷۱۳ - «(۱۷۸٤‏ وفی ھولندا Heste uYyS jın wna‏ 
..)۱۷١١ - ٠۷۲١(‏ فكل هؤلاء الفلاسفة تقريباً قد ذهبوا إلى القول بوجود حاسة هى حاسة 
النوق الفنى التى سميت فيما بعد الحاسة السادسةء وعملها الاستمتاع بالأشياء الجمياة. 


١‏ العقلى: ويعد ليبتز وتلامذته المباشرون بين العقليين الذين أقاموا التميين الجوهرى 
بين الإحساس أو الإدراك الحسى للصفات الحسييةء وبين الفكرة أو العرض العام. فعتدهم 
نجد الأبحاث الخاصة بالجميل والجديرة بالعناية. وقد قيل بحق إن ليبنتز هى أب الإستطيقا 
الحدية(, 

أما سلسلة الفلاسفة العقليين 21188 تاع ]اا[ فتكون من ديكارت وإٍسبيتوزا 
ولیبنز وفلف على التوالی . ثم یاتی باومجارتنء وهی یدین بالکثیر لفلف ومشه کانت. وقلف 
يطلق لفظ الجميل على الممتع والقبيح على غير الممتعء وهى يعرف الجمال من حيث هى ملائم 
لإمتاعنا آو من حيث هى كمال واضح» فالجمال الحق عنده هى ما ثتج عن الكمال. والجمال 
الظاهرى هو ما نتج عن الكمال الظاهرى. وليس السبب فى استمتاعنا بالشي ذى الجمال 
الظاهرى هى نفس الشىئ وإنما هى رآينا الخاطئ فى جماله. ) ومن ذلك تظهر لنا أمسول 
الفلسفة الإستطيقية التى نجدها عند باومجارتن وعند كانت من بعد. 

فباومجارتن يقول فى كتابه «الميتافيزيقا»: إن ظهور الكمال» أى الكمال الواضح للذوق 
بمعناه الضيق هى الجمالء والنقص المقابل هى القبح» ومن ثم فإن الجمال بهذه المثابة يمتع 
(۷) راجع له تظريته فٴ تي4 "Elements of Critici801"‏ 

(۲) راجع له نظریته فی کتابه: 

"Inqiry into the Origin of the subbime and the Beautiful: 
E. R. E. vol.2, pp.446-7() 

Bosanquet. History of Aesthetic, p.182 (£) 

Caritt: Philosophies of Beauty p.81 (°) 
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الناظرء والقبح - بهذا الشكل - يبسعث الضيق . ويقول فى كتابه «الإستطيقا». إن 
الإستطيقا.... هى علم المعرفة الحسية وغاية الإستطيقا هى كمال هذه المعرفة الحسية. 
وهذا هى الجمال. ونقص العرفة الحسية... هى القبع. والأشياء القبيحةء بهذا المعنىء يمكن 
التفكير فيها بطريقة جميلةء وأيضا فإن الأشياء الجميلة يمكن التفكير فيها بصورة قبيحة. 

ويتضح من هذه التعريفات أن باومجارتن يسير وراء فكرة قلف فى أن الجميل هى 
الكامل الممتعء وأن القببح هى الناقص الباعث على الضيق. وأكنه زاد عليه - بطبيعة الحال 
تعريفه للجمال والقبع الإستطيقيين. 

وقد تقدم تلامذة ليبنتز وياومجارتن بمشكلة الجميل تقدما ملحوظاء ولكنهم جميعا 
اختفوا أمام الشخصية العظيمة شخصية كانت © وقد قیل إن کانت بنظریته فی التامل قد 
خلق نظرية الجمال الحديثة كما خلق نظريتى المعرفة والأخلاق الحديشتين © . فهو يقيم 
المعرفة الإنسانية والواجب الإنسانى فى نفس طبيعة عقلنا النظرى والتطبيقی. ویشرح 
آراءه فى الجميل والجليل " باللجوء إلى تكوين قدرة ثالثة هى مصدر التامل والشعور . 

بالرجوع إلى محاضرات كانت تجد آنه كان يعرف كتاب القرن الثامن عشر معرفة 
طيبةء أولتك الذين بحثوا الجمال والذوق والذين اقتبس منهم كانت فى محاضراته. والجزء 
الأكبر منهم» بخاصة الإنجليز. كانوا حسيين ء والآخرون عقليون ١ء‏ وقليل منهم - كانوا 


)ا( Op. cit., p.84‏ 
Carritt:op. cit., p.48 ()‏ 
E.R.E, col.2, p.447 (%)‏ 
Charles Bernard. Esthélique et Critque, P.66 (£)‏ 
(ه) مشكلة الجليل فى الفلسغة الجمالية مشكلة قديمةء وقد كتب لو نجين كتابا فى التسامى -511114 51 
1 . تعرض فيه لهذه المشكلة. وقد شهد القرن الثامن عشر النهضة الرومنتيكيه وكانت صراعا انقسم 
فيه الفريقان فأحدهما مع أرسطلو والآخر مع لونجین الذی ظهر بحثه فی التسامی» نشره بوالوء وكان فى 
أول أمره يجرى مع «البويطيقا» فى عثان. إلى أن اثبت الفرسان عدم تساويهما. 
»رlڄpg‏ : (Carritt op. cit, p.17 introOd.‏ 
E.R.E.: vol.2, p.447 (%‏ 
sensationalists {¥)‏ 
intellectualists (A)‏ 
٤٣‏ 


يميلون إلى التصوف. وقد بدأ كانت بالميل نحو الحسيينء فى المشكلات الإستطيقية» ثم 
أصبح عدوا للحسيين والعقليين ‏ على السواهء ولذلك يعرف الجميل بأنه يمتع دون غاية. 
ليرد على الحسيين ويأنه ما يمتع دون مفهومات ا C0١٥6‏ ليرد على الفكريين (). 


وكات يفرق بين نوعين من الجمال: الجمال الحر "ء والجمال بالتبعية ©. وا لأرل لا 
يتضمن آى مفهوم لا ينبغى أن يكون عليه الشى» أما الآخر فيتضمن ذلك. ويتضمن كذلك 
مطابقة الشىئ له. فالتصميمات الزخرفية الإغريقيةء وحليات الهوامش أو أوراق الحيطان وما 
آشبهء لا تعنی شیئا فی ذاتھاء فهی لا تمثل شيئاً نجد فيه مفهوما متضبطاء وهی جميلة 
جمالا حرا . ویمکننا آن تعد می‌سیقی الفانتازى كذلك من حيث هى تتصل بنفس التوع. 
وكذلك القطع التى لا موضوع لهاء وكل المىسيقى - فى الواقع - التى ل ألفاظ فيها... ولكن 
الجمال البشریء سواء آکان فی رجل آم امرأة أم طفلء أم کان فی فرس أم قى مبتى. 
سواء أكان هذا المبنى كنيسة آم قصراً أم مخزن ذخيرة» أم منزلا صيفياء هذا الجمال 
يتضمن غرض ا بقرر مإذا ينبغى أن يكون الشىئ (بمعنى أنه يحدد مفهوما لمثاله)ء وهى بذلك 
لا يعدى أن يكون جمالا بالتبعية . وكَانّت بذلك يکد وجود جانب روحى يتميزء عن الممتع 
والمفيد والخير من جهةء وعن الحقيقة من جهة اخرى . هذا الجانب الروحى هو القوة 
الثالثة التى قال بها كانْث» وسبق أن أشرنا إليها - والتى هى مصدر التامل والشعورء ويقول 
كانت: «إنه بهذا التمييز (يعنى التمييز بين نوعى الجمال) يمكننا أن نتحقق من اختلافات 
كثيرة بين نقاد الجمالء عندما نبين أن وأحداً يؤكد الجمال الحرء والآخر الجمال بالتبعية».. 

وربما كانت هذه هى أهم الأفكار أو النظريات الجمالية التى تجدها فى المدرسة 
الالمانيةء وأيست مهمتنا هنا فى الواقم كتابة مختصر لتاريخ الإستطيقاء فإن المطولات التى 
كتبت له لا تترك فرصة لنجاح عمل مثل هذا. والحق أن الفترة التى أعقيت المدرسة الجمالية 


Observations on the Beautiful and §üۆbli€ يمكن تتبعه فى ذلك فى كتابه‎ )١( 
Crritique of Judg 0€n وأیضاً فى تاب‎ 
Crece: op. eit., pp.Z79-280 (¥) 
pulchritudo vaga (YF) 
pulchritudo adhaerens (¢) 
Carritt; op. cit. p.116 (o) 
Croce: Op. cit, p.280 (0) 
Carritt: op. cit. p.117 (¥) 
£۷ 


الألانية قد تشعبت فيها جوانب البحث» كما دخلت النظرية الجمالية ضمن ميادين أخرى 
علمية» كما سيقت الإشارة قى القفصل السابقء بل قد نجد المشتغلين فى ميدان علم واحد 
من هذه العلوم ينقسمون فيما بيتهمء «فعلماء ء النفس المعنيون بالإستطيقا فى القرن التاسع 
عشر ينقسمون إلى مدرستين رئیسیتین: هربارت (18۲031۲[) وآتباعه» ویاخذون برای كانت 
فى أن الجمال يتكون فى صورة خاصة أو علاقة بين الأجزاء فى الشىئ المفهوم. وأتباع لبس 
)1p8(‏ يقبلون ما أدخله - آى لبس - على وجهة النظر الأفلاطوتية الحديثة من 
تحسين... وهم يعتقدون آننا ننسب الجمال إلى كل الأشياء التى يمكن أن نجد فيها 
روحاتشبه روحنا . وكذلك ينشط علم التفس التجريبى فى النصف الثانى من القرن نفسهء 
ويحاول رد الجمال إلى كميات يمكن ضبطها بين الأثر والمؤثر ولكن ليس معتى ذلك أن 
النظريين قد اختفوا من الميدان» فما زال يصادفنا كثير من أسماء الفلاسفة الكبار أمثال 
هیجل وشوبنهور ونيتشه . وكان لهيجل آثره على المشتغلين بالإستطيقا فى ذلك القرن أمثال 
فشر )۷18٥181(‏ وهار تمان (14۲۲00410) 7 والحق أن أشخاصاً كثيرين من المدرسة 
الالانية المتأخرة قد ظهر لهم نشاط فى ميدان الإستطيقا وإن كان نشاطاً ضئيلا ومحدوداء 
وريما كان أبرزهم فشر. فله مؤلفات ضخمة فصل فيها الحديث عن جمال الطبيعة وجمال 
الخيال. وهما يمثلان الجمال الحسى (ع۲۴۲٥0۸ء)‏ من حيث إن واحداً يفتقد الوجود 
الذاتى والآخر يفتقد الوجود الموضوعى» كما بحث فى ميتافيزيقا الجمالء» فتعرض لفهوم 
الجمال من حيث هوء دون الاهتمام بأين أو كيف يتحقق... أما مفهوم الجمال عنده فهو 
مفهوم هيجل بصورة رديئة ( 


ولكن ما مفهوم الجمال هند هيجل؟. ويحسن بنا قبل أن نتعرض لذلك أن نشير إلى 
أن نظرية القبح فى القرن التاسع عشر قد نمت وتضخمت وأصبحت جز لا ينفصل عن 
النظرية الإستطيقيةء بل إن ما يميز النصف الثانى من القرن التاسع عشر هو التغلب على 
مشكلة القبح» والانتقال من المجرد إلى المحسىس (“ء ولاشك أن هيجل له أثر كبير فى ذلكء 
وسنقف فى الفقرة التالية على بعض النظريات الفردية فى الجمال والقبح» وترجو أن توفق 
فى عرضها بصورة مبسطة. 


Carritt: op. cit. p.19 introd., p.154, pp.252 ff. (¥) 
Wellek: Theory of Literature, p.16 (¥) 

Croce: Op. cit. op.336-7 (F) 

Ibid. p.346 (€) 
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ج 
وقد قلنا إن التفكير فى الجمال يستدعى بالضرورة التفكير فى القبحء فلا عجب أن 
يعتى المفكرون متذ القدم بهما معاء وإن كانت نظرية القبح لم تدخل ميدان الإستطيقا إلا 
خيراً (النصف الشانى من القرن التاسع عشر كما سبقت الإشارة إليه). وقديماً أرجع 
و ا نجاح المحاكاة بغض النظر عن الشئ المحکی» جميلا كان أم 
قبيحاًء وهی يقول فى البويطيقا )۴0٥۲1٥8(‏ : «والسبب فى أن الناس يستمتعون برؤبة 
الشبيه هى آنهم بتأملهم فيه يجدون آنفسهم يتعلمون ويستنبطون الأفكار» وريما يقولون. آه! 
هذا هوا ذلك لأنه إذا حدث أنك لم تر الأصل فإن المتعة لن يكون سببها التقليدء وإنما هى 
ترجع إلى الإتقان أو اللون أو آى سيب آخر من هذا القبيل.. 


# 
= 
ا 


ويتساءل بلوتاك: هل یمکن آن يصير ما هو قبيح فى ذاته جميلا فى الفن؟. فإذا 
أجبتا بنعم فهل يكون العمل موافقاً ومناسباً أصله؟. وإذا كان لا فكيف يحدث أننا نعجب 
بهذه المحاكاة؟. في الحقيقة إن الشى القبيح لا يمكن - كما يرى بلوتاك - أن يصير جميلا. 
ولكن المحاكاة تثير إعجابنا عندما تكون مطابقة .. فالجمال والمحاكاة (ليس المقصود لذجاح 
فى المحاكاة) هما شيئان مختلفان تمام الاختلاف'. 


وهتا ما يزال بلوتاك - مثل أرسطى - يتكلم عن استجابة ذهننا لمهارة الفنان وذكائهء 
فى حين أنه من المهم أولا وقبل كل شئ أن يكلمنا عن العلاقة بين ذكاء الفنان وأهمية الأشياء 
التى يصورهاء لأنه كما ينقل إلينا الشى الجميل - فى نظرنا أو كما هو معروف لنا - قإنه 
ینقل إلینا ما هی قبیح فی حد ذاته» أو فى تظرنا آو كما هو معروف لنا أيضاً. والمتعة التى 
تحدث لنا بسبب مهارة الفنان فى نقل القبع تحمل فى طيها ضمناً أن ما هو قبيح كل 
القبح» ولكنه معجب فى الفن ء فيه شئ يستطيع الإدراك أن يفهمه على أنه جميل. وهذا 
الإدراك بطبيعة الحال هى إدراك الفنان أولا وإدراك المستمتع بفنه ثانيا ". وقد عارض 


Butcher: Aristotle's Theory of poetry and Fine Art,- "Poetics", {1) 
trans. p.15 
Bosanquet. History of Aesthetic. p.107; Croce. op. sit, p.166; (¥) 
.1۸ ص‎ )٠٠٠۰ نوفمبر سنة‎ ۲١( ۰۱۲۱ راجع مقالنا «القبح والعمل الفنى» (الثقافة) عدد‎ )۳( 
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لست فى إدخال القبح فى ميدان العمل الفنى على أساس آن مهارة المحاكاة لا تمثع من 
قبع الصورة التى تحكى القبيح . وحاول شلر أن يستبعد كلمة الجمال من ميدان الفن نا 
تحدثه من اختلاط فى العقولء فالناس يعجبون مثلا بتمثال أبولو؛ ويعجبون كذلك بتمثال 
لاوكون» ومحتوى الأول يكفى لأن يجعله جميلا بعكس الثانى» وكذلك الشان فى الشعرء فليس 
الجمال إذن فى المحتوى» ولكته فى طريقة العلاج. ويقترح أن نستبدل - على هذا الأساس 
- كلمة الصدق» فى أكمل معانيهاء بكلمة الجمال . أما هيجل فمسالة الحيوية هى الفاصل 
عنده فى مشكلة الجمال والقبح. وهو يقيمها على أساس من طبيعة الموجودات» فالجمادات. 
وهى أول صورة للكائنات» يكون جمالها أقل نسبياً من الكائنات التى تتمتع بلون من الحياة 
أعظم وهى النباتات» وهذه يدورها يقل جمالها نسبيا عن الحيوانات من حيث هى آكثر 
حيويةء ثم يأتي دور الإنسان» وهو يتمتع بأكبر قدر ممكن من الحياةء فيكون - بذلك - أجمل 
المخلوقات. فجمال الأشياء إذن نتسبى» وجميعها صالح لأن يكون مادة للعمل القنى. ومفهوم 
القبح عنده قائم على نفس الأساس تقريباً إذا نحن أخذناء عكساأًء فالقبح عنده نسبىء 
والأشياء القبيحة هى تلك التى تمثل الخصائص الناقضة للحيوية العامة. أو المناقضة لا 
اعتدنا أن نعده صورة أو صفة للوجود الحى خاصة بها. ثم يفرق هيجل بين الجمال فى 
الطبيعة والجمال فى الفنء بان الأول لم يقصد إلى إنتاجه بصورة واعية وبقصد التاثير 
الجمالىء ومن ثم فإن العمل مهما كانت الأشياء التى يحكيها قبيحة فإنها لا تجعل العمل 
نفسه قبيحاًء لآن العمل الفنى يتمتع بقيمة جمالية منفصلة عن جمال الشئ أو قبحه ". 
وفى أوائل النصف الثانى من القرن التاسع عمشر )۱۸٠١(‏ نشر روزنكرانز 
ilgi lî, Rosenkranz‏ »إîwطla‏ قبع ("The Aesthetic of the Ugly‏ 
والحرية هى أشاس فكرته فى الجمال والقبع. فمع أن الصورة الناقصة أو الحاجة إلى 
الحقيقة الطبيعية آو التاريخية درجتان منحطتان يبدو فيهما الميل إلى القبح»ء فإن القبح 
الصحيح أو الحقيقى لا يتوأافر حتى نجد خاصية عدم الحرية فى كائن قادر على الحريةء 
Bosanquet; op. cit. p.226 (\)‏ 
Ibid: pp.302-3 (¥)‏ 
Ibid.: pp.337-8 (YF)‏ 
Croce; op. cit., p.347; Bosanquet: op. cit.,401 (¢)‏ 


بينة بصورة إيجابية فى الموضع الذى ينبغى أن يكون فى حيز الحرية ". ويتساءل 
روزنكرانز: عتدما نرى القن ينقل القبيح مما يتقل الجميل ألا يكون ذلك تناقضاً عظيما؟ 
فإذا أجبنا باته ينقل القبيح من حيث هو جميل فقطء فهل لذلك نثيجة سوى وضع تناقض 
آخر على قمة التناقض الأول؟... إن الجمال إيجاب والقبع الحقيقى سلبء فإذا دخل 
القبيح فى ميدان الفن فإنه يأخذ صورة مثالية تمنحها له قوانين الجمال العامة كالتناسق 
(السيمترية) والانسجام والتتاسب وقوة التعبير الفردى, ونتيجة هذه المثالية ليست تخفيف 
القبح أو التغيير منه بمداراتهء ولكن على العكس تماماًء أعنى تاكيد طابعه الأصيل المي . 
ویری كروتشه أننا نستخدم كلمات الجميل والصادق والخير والنافع.. إلخء فنطلقها 

على النشاط الروحى والايحاث العلمية والإنتاج الفنى عندما تكون هذه الأشياء ناجحة. 
ونستخدم كلمات والقيح والكاذب والردئ وغير النافع.. إلخ فننعت بها الإنتاج الفاشل. وقد 
أدى استخدامتا لهذه الألفاظ إلى أن رادفنا بينها فى الاستعمال العادى للغة. والفلاسةة 
ودارسو الفن الذين حارلوا المحافظة على هذه الاستعمالات المختلفة بصورة غير محدودة قد 
ضلوا الطريق. والاتجاه السائد سواء فى اللغة العادية أو الفلسفة هو التحديد الدقيق لمعتى 
كلمة «جميل» يالقيمة الإستطيقية. ومن ثم لا يجد كروتشه حرجا فى تعريف الجمال بأته 
«التعبير النا-جح» أو بعبارة أخرى التعبير ولا شي أكثر. لأن التعبير عندما ل يكون تاجحاً 
فإنه لا يكون تعبيراً. ويتبع ذلك أن يكون القبيعح هو التعبير غير الناجح» ١‏ والجمال عند 
كروتشه توحد (11”1) ما القبح فدرجات. ذلك أنه لا يوجد ما هو أكثر جمالا من الجميل, 
أما القبح فيظهر فى درجات نتتايع متذ الشئ قليل القبح (أو ما هى قريب من الجمال) حتى 
القبح الشنيع. «ولكن إذا كان القبح كاملا أى ليس فيه أى عامل من عوامل الجمالء فإنه 
سيكف - لنفس هذا السبب - عن أن يكون قبيحاًء لأنه سيفقد التعارض الذى هو علة 
Bosanquet; op. cit., p.402 (1)‏ 

Ibid; p.403 (¥) 

Bosanquet; op. cit., d.405 (¥) 

Croce: Op. cit.,79 (¢) 
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ويكروتشه نستطيع أن ننهى هذه الجولة السريعةء وآقل الناس خبرة بتاريخ 
الإستطيقا يستطيم أن يتوقع أننا قد أهملنا آراه علماء النفس فى هذه الجولةء بل قد نكون 
أهملنا آراء الفسيولوجيين كذلك. ونحن نقر بأننا أهملنا آراءهم هنا لأن أهمية دراستهم - 
فى راينا ليست وثيقة الصلة بالإستطيقا بقدر ما هى وثيقة الصلة بعلم النقفس 
والفسيولوجيا. فتجاريهم التى أجريت لإثبات آن الجمال فى الأشياء ‏ وأن له بذلك صسفة 
موضومية. لا تفسر الجمال بقدر ما تفسر ميلنا نحو الجميل. وريما آفدتا من هذه التجارب 
فى الفصل التالى حيث تدعو طبيعة البحث فى ذلك الفصل (الأسس الجمالية فى التقد) أن 
نفسر اختلاف الناس فى تذوقهم الأعمال الفنية أو سبب استمتاعهم أو ضيقهم بهذه 
الأعمال. 

ولكن سيظل راينا آخر الامر هو أن هذه التجارب تفسر لنا جزئيات من مشكلات 
الإستطيقاء ولكتها لا تتعرض للقضايا الكبرى. وتحن فى سبيل الأسس الجمالية للتقد 
سنظل على ارتباط وثيق ودائم بهذه القضايا كما يصورها لنا تاريخ الإستطيقا فى تطوره 


منذ القدم. 


)١(‏ وليام ديفيد رص 8088 .2 .۷ وسبيرمان وبيرت يمون هذه الوجهة ويثبتونها بتجاربهم» وكذلك 
فالنتاين. 


oY 


الفڪل اثالث 
الأسس الجمالية انقب 


رأينا فى الفصل السابق أنه لم يمكن الوصول إلى تعريف نهائى للجمال. وأن مشكلة 
القبح قد زادت المسالة تعقيداً فى بعض الأحيان عندما يدمج المفكرون القبيح فى الجميل أو 
عتدما يفصلون بينهما فصلا نهائياً يخرج القبيح من ميدان البحث. وتنوعث هذه التعريفات 
بحسب الاتجاهات العامة أو المفهومات الفرديةء أو بحسب الميادين الخاصة كالميتافيزيقا 
والتصوف والدين والأخلاق والعقل والحس» التى يعمل بها المفكرون» فالجمال أحياناً فى 
الأشياء وأحياناً فى مدى موافقته لناء أى هى فى الخير أو الناقعء وأحياناً يكون الجمال فى 
أرواحنا . وجمال الأشياء ليس سوى الخاصية التى يضفيها الفنان على هذه الأشياء بروحه 
التى تدرك الجمال. والجمال فى بعض المرات يتمثل فى الوزن والتناسب والاتسجام والتظام 
الذى يجمع بين الأشتات» وهو فى بعضها مثال خارج الأشياء متحد بذات الإله» أو هى 
الكمال والتناسب والوضوح» أو ريما كان يمتعنا بمجرد ثأمله» وقد يكون علاقة رياضية 
صحيحة» وأحياتا يكون هناك جمال حر هو الجمال الخالص وجمال بالتبعية. وقد يكتفى 
البعض بان يجعلوه علاقة بين أجزاء الشى المفهوم» وبعضهم يستبدل بكلمة الجمال الصدقء 
وقد يكون الجمال هو كمال الحيوية فى الحى أو كمال الحرية للكائن الحر... إلخ. 

وقبل أن تصنف هذه الاتجاهات فى فهم الجمال أود أن نبين حدود الميدان الذى 
ينبغى أن نعمل فيه» إذ الواقع أن المحاولات التى عرضتا لها كانت تبحث الجميل أو القبيح 
من وجهة نظر الفنان نفسه حيناء أو تبحث من وجهة نظر متلقى الفن حيناً آخر. ولعل النظرة 
السريعة تكاد لا تلمس فرقا واضحا بين الحالتينء لأن الناقد الذى بتسمتع بقصيدة أو يحكم 
عليها لا يختلف فى الظاهر كثيراً عن الفنان حين يقف أمام منظر جميل أو قبيح» فالظاهر 
أن كليهما يلمس جمالا أو قبحا ويتفعل به» هذا يسجله وذاك يقدره. وقد عبر بوب عن هذا 
التصوير فى إحدى قصائده حيث يقول: 

كما أن العيقرية الصادقة نادرة فى الشعراء. 

فان الذوق الصادق نادر كذلك عتد التاهد. 
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وهم على السواء يتبغى أن يستمدوا الذور من السماء. 

هذا ولد ليحكم وأولئك وادوا لیکتبن . 

ولكن المفكرين منذ القدم قد احتفلوا بالتقريق بين الموقفين. واتضح هذا التفريق فى 
معرفتهم ووصفهم للجمال فى الطبيعة والجمال فى الفن» فجمال الطبيعة قد يكون مادة 
للقنء ولكن ليس جمال هذه الطبيعة هى الذى يجعل العمل الفنى جميلاء لأنه كثيرا ما يكون 
جميلا فى الوقت الذى ينقل إلينا فيه آشياء هى فى ذاتها قبيحة. فالجمال فى العمل الفنى 
أو القبح فيه ليس هو الجمال المتمثل فى الطبيعة أو قبحهاء وإنما هى شئ أضيف إلى ما 
فى هذه الطبيعة من جمال أو قبح» لنسمه - وسنطلقها ببساطه - الشعور» أعنى شعور 
القنان. والناقد حين يحكم بالجمال أو القبح على العمل الفنى إنما يحكم على هذا الشعور. 
ولكن هل يحكم الناقد على شعور الفنان مجرداً من أية صورة؟. وماذا يكون الشعور بدون 
الصورة؟. هل نستطيع أن نقول إنه يحكم على شعور الفنان من خلال الصورة التى 
يعرضه فيها؟. ترى أيهما يؤثر فى حكم الناقد إذن الشعور نفسه أم الصورة؟. يبدو أنه 
مهما تكن أهمية الشعور فإن الصورة لها أهمية كبرى فى التأثير على هذا الحكم . ونا 
بوصفى ناقداً أحكم على الشعور وأقومه»ء ولكننى بهذا الحكم سأكون - فى الواقع - قد 
حكمت - ضمنا - على الصورةء وألكننى حكمت عليها بمقاييس خارجية لاأطبقها تفصيلا 
وإنما أحسها مباشرة؛ فالأشياء بجانب ما لها من أهمية ومافيها من حيوية بالنسبة 
للمجتمع الإنسانى فإن لها أهمية فى ذاتها وحيوية حاصة بهاء حتى إذا نحن جردثاها من 
كل عااقاتها البشرية ومتافعها وأهدافها فإنه ماتزال تبقى بها بقية . والذى أعنيه هى أن كل 
شئ تكون له صورة بجانب مافيه من موضوع . . . وبيتما يكون هدق الموضوع القنى 
إنسانياً فإنه فى صورته يمضى خارج اليشريةء فتكون صلته بالحياة العضوية من حيث 
هى كل» ومن حيث مافيها من خصائص عامة بالنسبة لكل أنواع الكائنات الحية. أما ما 
هى هذه الخصائص فإن عمل الفنان أن يحددها ءلانه بغير ذلك لن يستطيع أن يخلع على 
أعال اون عة ةه الالء هماك دن قرائن خا رة مخف اة ین وا جت 
Pope; Essay on Criticism, macmillan, London 1950 p.1 (1)‏ 
A Trystan Edwards „ The Things Which Are Seen, A Philosophy of (¥)‏ 


Beauty (John Tiranti Ltd, London: 2nd ed.1947), P.107 
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الفنان كيما يقدم عملا جميلا أن يراعيها . ويمر الناقد بهذه الصورة قبل تأمله موضوع 
الشعورء وفى أثناء ذلك » وهو قد يرضى عن الشعور أو لايرضى فيحكم بجماله أو قبحه 
بحسب شی أو أشیاء فی نفسه . والمقياس فى هذه الحالة هى مقياسه الشخصى (ولانقول 
الفردى لأن فردية الناقد لايعول عليها فى تسجيل الظواهر الحضارية . إن لم تكن هذه 
الفردية - من وجهة نظر أخرى - مفقودة) . وقد يرضى عن الصورة أولا يرضى فيحكم 
بجمالها أو قبحها لابحسب أشياء فى نفسه هذه المرةء ولكن بحسب قوأنين خارجية طبيعية 
يتلقاها العقل مباشرة لأنه جزء ضمن الطبيعة . ومراعاة هذه القوانين الطبيعية من شانها 
أن تحدث المتعة . ونكتفى بمثال هتا لتوضيح الفكرة . ففى الشكل التالى : 
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(i) 

ترتاح العين لأول وهلة من رؤية يد بهذه الصورة التى فى () ولكنها تنفر من شكل 
اليد كما هو فى (ب) . فهناك إذن قائون خاص بطبيعة اليد» يلزم وجوده لتكون الصورة 
مقبولة . ولى أن هذا القانون أضيف إلى اليد الممسوخة فى (ب) لصارت جميلة مقبولة . 
ومهمة الفتان هى أن يكشف هذا القانون ويوفره ما أمكن لصوره»ء ليضمن إرضاء‌ها أو 

إمتاعها. 
فإذا نحن وجدتا المفكرين ينقسمون : هؤلاء يتكلمون عن الجمال الذى فى الأشياء 
و فى التعبير أو فى الصورةء وأولئك يتكلمون عن الجمال فى الشعور أو فى المعنى أو فى 
المىضوع- كان من السهل عليتا أن تدرك أنه لاتعارض هتاك بين القريقي» لأن كلا 
لفريقين يقوم الجمال فى جانب واحد من جانبى العمل الفنى . فإذا قال قائل إن الجميل 
هو الممتع كائنة ما كانت صور الإمتاع» فإنه يعتبر الصورة وحدها. وإذا قال إته الناقع 
(كائنة ما كانت صور النفع) فإنه يعتبر الموضوع وحده . والناس فى تذوقهم الأدب قد 
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وقفوا منذ القدم هذا الموقف. وكل القيم التى بحثوا عنها فى الأعمال الفنية تندرج تحت 
هذين اللفظين : عآنانا ,عاك «ويمكن أن نترجمهما بالمتعة والنثقيف. أو الفعب والعمل» أو 
القيمة ا منتهية والقيمة الليةء أو الفن والدعايةء أو الفن من حيث هى غاية فى ذاته» والفن 
من حيث هو صور جماعية ومتصل بالحضارة») . 


وبهذا التقدم نستطيع أن نتبين المشكلات التي نحن مقدمون عليهاء وهى فى 
مجموعها تكون الأسس التى يقوم عليها الأعمال النقدية على اختلاف اتجاهاتها. وهذه 
الأاسس بطبيعة الحال - ويحسب مفهومات الجمال التى صادفناها فى الفصل السابق - 
بعضها موضوعى» أى متصل بالحكم على الجمال كما هى فى الأشياء الجميلةء وبعضها 
ذاتی» أی متصل بالجمال من حيث هى فى رأآى المتلقى . أما مسالة الذوق هل هى أساس 
موضوعى أم أساس ذاتى فقد يكون من المنطقى هنا أن تجعله ذاتياء وأكننا حين نبحث 
موضوعية الذوق وذاتيته سنجد أن أحسن مايوصف به الذوق هو أنه شخصى . 
والشخصى ليس موضوعياً وليس ذاتيا كذلك» وأكنه خليط من الاثنين . وقد نجد مشكلة 
الذاتية والمىضوعية تتحطم فى بعض الأحيان أو يتدخل عنصراها بحيث لايمكن الحديث 
عن واحد منهما متميزا كل التمييز ومنفرداً عن الآخر . 

فمشكلتنا الأولى الآن هى مشكلة الذاتية والموضوعية فى الحكم الجمالىء ثم بليها 
ويتصل بها مشكلة الذوق» وبلى ذلك تفصيل الأسس الذاتية لجمال الجميل والاسس 
الموضىعية له فى الأحكام النقدية . 
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حين يصدر الناقد حكما جماليا على عمل فنى فإنه يكون فى أحد وضعين : إما أنه 
يحدثنا عن خصائص الشىئ تفسه فيتبين فيها جمالا أو قبحا بحسب مفهومات عامة 
خارجية للجمال والقبح» فهى عندئذ تاقد موضوعىء» أو بعبارة أخرى هو يحدثنا عن 
موضوعية الجمال أو القبح فى الشىئ الذى عرض له . وإما أن يحدثنا عن إحساسه 
الخاص إزاء هذا العمل»ء فيكون إحساس الرضا حيناً والنفور حيتاًء فهو عتدئذ ناقد ذاتى . 
ولكن هذا الرضا أو النقور فى الواقم يعد شيئا آخر غير الجمال الذى نبحث عنه» ومن ثم 
Wellek . Theory of Literature, P.248 (1)‏ 
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فإن الذاتية ليست تأخذ صفة التلقى والتفسير للشعور التلقى من أى من النوعين هى 
فحسب» وإنما هى تآخذ فة أخرى إيجابية هى صفة الامتداد فى الأشياء . ومن ثم 
فالحكم الجمالى الذأتى بقوم على فرض صقفات خاصة فى عقل الناقد أو فى تفسه على 
الاشياء التى يصفها فيما بعد بالجمال أو القبح . 

بعبارة آخرى : إن الحكم الجمالى قد ينصب على جمال فى الشىء ذاته فيكون 
موضمىعياء وقد ينصب على الشعور الممتد فيعد ذاتيا . ومن ثم ياتى السؤال : أيهما ترى 
الصحيح» آن الجمال فى الأشياء ذاتها مستقلا عناء آم أنه فينا وتحن الذين نخلعه على 
الأشياء ؟ . 


وقد تكون المسالة بهذا الوضع طريغةء وقد يكون حلها أكثر طرافةء ولكننا فى سبيل 
هذا الحل سنعود - كما هى العادة - إلى آراء المفكرين الذين يصورون جانبى الموضوع. 
أعتى القائلين بموضوعية الجمال أو ذاتيتهء لنرى من خلال آرائهم آين ومتى يكون الحكم 
الجمالى موضىعياء وأين ومتى يكون ذاتيا . 

وقديماً قال أفلاطون بجمال الأشياء مستقلة عن توافقها مع رغباتتاء وأن الجمال 
الذی نخلعه علی الاشیاء بحسب موافقتها لنا لیس سوی جمال عارض('» آى آننا 
لانستطيع أن تنسميه جمالاء وإنما هى حالة شعورية خاصة. ومن ثم فالجمال عند أقلاطون 
- وريما كان عند اليوتان يعامة كما سبق أن عرفنا - موضوعى لاشخصی» «أى أن 
الميران فى تقدير الأشياء الجميلة ميزان مستمد من طبيعة الأشياء نقسهاء فلا يقوم على 
هوى الشخص أو مزاجه» . 

وبقول فيليب ليون( : إن شعورى أو حالتى المقلية عندما أثأمل جبلا تختلف عن 
حالتى العقلية عندما أتأمل سهلاء لا لشئ سوى أن الجبل يختلف عن السهل . فالعالم 
إذنء وهو فى هذه الحالة الجبل أو السهلء هو الذى يخلع على الشعور طابعه وليس 
الشعور هى الذى يطبع العالم . فالجبل ليس خطيراً ورهيباً لأن لدى شعوراً بالخطورة أو 
() فی محاورة «هیبياس» راچ ۶°.8.9 Carritt : Philosophies of 8¢auıy‏ 
(۲) أحمد فؤاد الاهوانى : تقدير الجمال» الکاتب » مجلد ۷ عدد ۲۸ (يناير سنة )٠١٤۸‏ 
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الرهبة أخلعه عليه أو أخرجه فيه»ء وإنما شعورى وحالتى العقلية هى التى يمكن أن توصف 
بالرهبة و)لخطورة لأئنى' أدرك هذه الصقات فى الجبل . 


ويقول جورج إدوارد مور : عندما يرى إنسان صورة جميلة فإنه ريما لايرى فيها 
شيئاً على الإطلاق . والغموض هنا يأتى من أنه قد يقصد «بموضوع» الرؤية (أو المعرفة) 
إما الصفات المرئية فى هذه الحالة . وإما كل الصفات المستودعة فى الشىئ المرئى : وعلى 
ذلك ففى حالتنا هذهء عندما يقال إن الصورة جميلة فإن المقصود هو أنها تشتمل على 
صفات جميلةء وعندما يقال إن الإنسان يرى الصورة يكون المقصود أنه يرى قدراً كبيراً 
من الصفات المشتملة عليها الصورة . ومن ثم فإنه عتدما يقال إنه لايرى فى الشئ جمالا 
يكون المقصود أنه لايرى تلك الصفات الجميلة فى الصورة . فعندما أتكلم إذن عن معرفة 
الشىئ الجميل من حيث إن هذه المعرفة عامل أساسى فى التنوق الجمالى القيم يجب أن 
يقهم أنتى لاأعنى سوى معرفة الصفات الجميلة التى لذلك الشى» وأننى لاأعنى الصفات 
الأخرى التى للشئ نفسه . وهذا التمبيز تقسه يجب التفريق بعناية بينه ويين التمييز الآخر 
الذى صورته بالعبارتين الواضحتين : «رؤية جمال الشى» و «رؤية صفاته الجميلة»» وتعثنى 
عامة برؤية جمال الشى؛ حصول عاطفة تجاه صفاته الجميلةء فى حين أننا فى «رؤية صفاته 
الجميلة» لاندخل أى عاطفة . وأعنى بعنصر المعرفة - ويتساوى فى ضرورته مع العاطفة 
لوجود التنوق القيم - أعتى مجرد المعرفة الحالية آو الوعى بأى صفة جميلة أو يكل 
الصفات الجميلة فی الشی» أعتی أی عنصر,. أو کل العناصر التی فی الشیئ والتی تحتوى 
أى جمال محقق ١٤1۷ا1كمم ٠‏ ويمكن بسهولة أن نرى أهمية عنصر المعرفة ذلك فى الكل 
القيم عندما نسال : أى قيمة تلك التى ينبغى أن تنسبها إلى العاطفة التى يثيرها سماع 
السمفونية الخامسة لبيتهوفن إذا لم تكن هذه العاطفة مصحوية مطلقاً بأى وعى» سواء 
بالألحان عاد" أو بالعلاقات الميلودية أو الهارمونية التى بينها ؟ . إن مجرد سماع 
السمفونية - حتى عندما تصحبه العاطفة الصادقة - لايكفى» كما يثضح لتا بسهولة إذا 
نحن نظرنا إلى حالة رجل يسمع كل الاألحانء ولكنه لايلتفت إلى أى علاقة من تلك العلاقات 
الميلودية أو الهارمونيةء التى هى ضرورية لتكوين أقل العناصر الجميلة فى السمفونية" . 
Carritt. op. cit, P.291 (1)‏ 
Principa Ethica : alas ya G.E. Moore (¥)‏ 1.4 
Carritt : op. cit., PP.246-8. (F)‏ 

۸ه 


ويقول جاريت» وإن كان لايجزم»ء بوجود العنصر المشترك الذى يكسب الأشياء صفة 
الجمال" . ويقول كذلك بان الجمال فى الأشياء لابد أن يكون صفة مستقلة عتا وعن 
ميوانا ورغباتناء أو هى تستطيع أن تجتذب ميولتا ورغباتنا . فالأشياء الجميلة لابد أن 
تتوافر مبدثياً على الجمال . 


وقد جاء جرين أخيراً ليأخذ برأى مور السابق فى موضوعية الجمال» ثم يزيد عليه 
أن الصسفة الجمالية الموضىعية تحتاج إلى الملاحظ ذى العقل الجمالى ليدركهاء وهذه الصفة 
تشخص الاشياء امختلفة بدرجات مختلفة وبحسب قواعد أساسية . ويؤكد موضوعيتها أن 
هذا الملاحظ يستطيع أن يكشفها فى متاسبات مختلفة» كما يكشف الصفات المىضىعية 


ا 

ويستطيع ملاحظون آخرون حساسون فنيا آن يكشقوها كذلك ويفحصوها . 

أآما الواققون فى الجانب الآخر فيقيمون آراء هم على أساس أن الأشياء تفقد 
مفهوماتها إذا هى انفصلت عن الإنسان»ء وهى بذلك تفقد أى قيمة لها. ولعلتا مازلنا على 
ذکر من حديث أفلوطين حيث يشترط تعادل الرائى والمرئى أو على الأقل تناسبهما حتى 
يمكن رؤية الجمال. وأنه لاقيمة للنور إذا كان كل التاس عميانا . وكل الذين عرفو 
الجمال تعريفا ردوه فيه إلى العقل البشرى أو الحالة النفسية الخاصة إنما هم يعبرون عن 
هذا الجاتب المقابل الذى يجعل الجمال ذاتيا . وقد قال كانت : إن الجمال متقصلا عن 


)١(‏ فى كتيب له ترجمه إلى العربية عبد الحميد يونس ورمزى يسى وعثمان نوية تحت عنوان «فلسفة 
الجمال» - دار الفكر العربى - ص٣١‏ 

(۲) راجع الفصل الرابع من الكثاب السابق . 

Greene : The Arts and the Art of Criticism. PP.4-5 (¥) 

)٤(‏ وقد استوحى جويو هذا المعنى فى مستهل كتابه حيث يروى مثل الطفل الصغير الذى رأى أآشعة 
الشمس تنفذ إليه فى حجرته فحاول أن يمسكها بيديه ولكنه لم تظفر يداه بشى» فأدرك أن الضوء فى 
عینيه فقط . راجع 

Guyau, M. : Les Problémes de i,Esthétique Contemporaine (9ieme Edi- 
tion, L1brarie Félix Alcan Paris1913) P.3 

(17۰) Critic of Judgr€1t فى ي4‎ )0( 
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شعورنا لا يعد شيئا') . وقد صور ذلك الشاعر صمویل تایلور کولیرد ج ع0118٤‏ .1 8S.‏ 
فی قصيدة له حیٹ يقول : 

ياوليام ! إننا نستقبل مانعطى . 

وقى حياتنا وحدها تعيش الطبيعة . 

وحلة العرس التى ترتديها هى من عندناء ومن عندنا كفتها( . 

وتتمثل نفس الفكرة عند روین جورج کولنجود 00۵ wعہ:اآاه٤‏ ,6 .۸ . حیٹث 
يقول : إن القوة التى نجدها فى الشىئ هى فى الحقيقة قوتنا الخاصة, إنها نشاطنا 
الخال القاس . 

وقد أشار ولتر تيرنس استاس W. T. Stace‏ 0( إلى أننا حين تمين بين أتواع 
الجمال إتما يرجم هذا التمبيز إلى اختلاف فی الشعرر بالقيمة feeling - value‏ مرتط 
بالمحتوى العقلى السابق لاختلاطه بمجال الإدراك الحسىء» وأن هذا الإختلاط قد يختلف 
فى كماله قلة وكثرة فتكون النثتيجة أن تختلف درجة الجمال . ويقول : « هذا الاختلاط 
لايحدث فى الواقع إلا فى ثنايا العقل البشري . . . ومن ثم يكون الجمال بالتاكيد ذاتيا . 

. . . وفيما يختص بطبيعة العنصر الموضوعى فى الجمال لانستطيع سوى أن نؤكد 
بصفة عاهة أن يعض الأشياء - يفضل الصقات الطييعية (الفيزياثية) اليحتة - یکون مهيا 
لعملية الاختلاط يالمفهومات البشريةء وأن بعضها لايكون» وإذا كان عنصر الصدق فيما 
يسمى بالإستطيقا الترابطية يلتمس فى موضع من المواضع» فإنه على وجه التحديد مىجود 
هتا ()» . 

Carritt : op. cit.,113, (1) 

(۲) بعٹوان احزان 1100-ع ع12 ۱۸۰۲ 

Carritt : op. cit, P.131 (¥) 

(1Yo) Outlines of a Philosophy of A۲۲ : فی کتابه‎ )٤( 
Carritt : op. cit P.293 (o) 

(14) The Meaning of Beauty : la ف‎ (1) 

Carrit : op. cit., P.305. (¥) 


ويوضح جرين فى كتايه السابق وجهة نظر الذاتيين بأنهم ينكرون أن تكون الصفة 
الجمالية خاصية (موضوعية) وهم يشرحون هذه الموضومية الظاهرة للخاصية الجمالية 
بقولهم : إننا تخلع مشاعرنا الجمالية غير واعين على الشىء» بهذا ننسب إليه صفة يفقدها 
فقداناً تاماً » ويمكن أن تذهب الذاتية إلى أن لبعض الأشياء استعداداً يسبب هذا الخلع 
أكثر من غيرهاء وأن بعض الأشياء المفضلة جمالياً مردها إلى طريقة الشخص الخاصة 
فى الشعورء وآن بعضها يكون عاماً والبعض واسع الائتشار . ولكن هذه الحقيقة تشر 
تحت عناوین الاختلافات النوقية والعادات الاجتماعية والماثور الحضارىء» ولكنها لاتشرح 
تحت عناوین وجود صفة جمالية فى الأشياء المختلفة (أو غيابها)ء فالصفة الجمالية إذن هى 
مهمة التقويم الجمالىء ولم يفهم التقويم بدوره على أنه كشف صفة موضوعية فى 
الأاشياء . 

وإذن فالحكم الذاتى ليس حكسا جءالياً بالمعنى الصحيح (أى لاينصب على جمال 
موضوعى) بقدر ماهو مفسر لحالة المتلقى . وإذا توسعت الذاتية قليلا أمكنها القول بان 
جمال الشىئ أو قبحه راجع إلى هذه الحالة . 

وکثیراً ما يكون موقف التناظر سبباً فى إيجاد الحل الوسطء وقى مشكلتتا هذه 
وجد هذا الحل الوسطء وأكنه يأخذ صورتين : 

(آ) أن فى الأشياء جمالا موضوعياً من جهة » وأن فى عقوأنا وتفوسنا جمالا آخر 
سايقاً من جهة أخرى . وفى الحكم الجمالى (والحكم الجمالى ينصب على القول بالجمال أو 
القبح) يحدث توافق بين الداخل والخارج . فنحن نخلع على الأشياء جمالاء والأشياء ذاتها 
تخلع علينا جمالاء وفى الحكم الجمالى يلتقى الجمالانء الذاتى والمىشوعى . 

(ب) وهی صورة تفترق قلیاد عن () ویصورها لنا لیرد ن1 نط[ فی صورة 
جدلية طريفة . فإذا كانت الالوان والأصوات وماشابهها تتصل بحقيقة الأشياء الفيزيائة 
فإنه يمكن القول بأن الأشياء تكون جميلة فى ذاتها ويكون الجمال موضوعياً فی كثير من 
الحالات » ومع ذلك يمكن القول بان هذا الجمال لاقيمة له ما لم يتمثل للعقل . ومن جهة 


(114۹) The Idea of Value ala J (¥) 
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أخرى. إذا كانت عقوإنا هى التى تحدث فى الأشياء هذا الجمال لأنها لاتقوم منقصلة عن 
عقوإناء وبذلك يكون جمالهاء فإن هذه الأشياء لايبدو أن من الضرورى حصولها على أجزاء 
أو صفات عقلية . فإذا كانت عقولنا هى التى تنتج الروائح والألوان فإننا لانفكر عادة فى 
القول بان لها خصائص الالوان والروائح » آى أن تكون العقول حمراء اللون أو بنفسجية 
مهم أو طيبة الرائحة . ومن ثم ينيغى أن نأخذ بأن جمال هذء الأشياء الحسية يكمن ا 
فى العقول ولا فى الأشياء الطبيعيةء ولكن فى نقطة التقاء معينة من إنتاج الائنين (وهى 
ذاتها ليست عقلية ولاطبيعية) . 


ورأيى أن الحلول الوسط - رغم مايمكن أن تنطوى عليه من آفكار قيمة - لاتدفع 
بالمشکلة دائماً إلى مجال حیوی بقدر ما تعین على خمودهاء ومن ثم فإننى أختار هنا - 
ويحسب الخطة العامة لبحثنا هذا - رآى مور السايق . فالاشياء جميلةء بمعثى أثها على 
صفات من شأنها أن تجعلها جميلةء ولكنها ليست بطبيعة الحال هى كل صفات الشيء . 
والذى يحكم على الشى بأنه جميل يكون قد رآى فيه هذه الصفات بالذات التى عرفها فيه 
دون أن تشور فى نفسه أية عاطفة نحى الشىء وهو يختلف عن الحالة الأخرى التى يرى 
فيها الشىئ جمياد لا لآنه عرف فيه هذه الصفات الخاصة»ء ولكن لأن الشي؛ من حيث هو كل 
(رأى بجميع صفاته) قد أثار فى نفسه عاطفة أو شعوراً . فهو عندئذ لايعرف شيئاً يشان 
هذا الشىئ وإنما يشعر بشى» فإذا هو حكم على الشىئ بأنه قبيح فليس معنى ذلك آنه عرف 
فيه صفات خاصة بالقبح » وإنما هى شعور ثار فى نفسه إزاء هذا الشئ . 


وأمتل لتوضيح الفكرة بهذا المثال : ليكن الشئ موضم الحكم هى تفاحة مثلاء ففى 
التفاحة صفات خاصة من شانها أن تجعلها جميلة ونستطيم أن نعرفها إذا تحن تذوقناها 
وشممناها . ونحن بذلك نقول إنها جميلة لأننا عرفنا فيها صفات خاصة . وقد يحدث 
لإحدى هاتين الحاستين أى خلل أو انحراف فلا نعرف فى التفاحة الرائحة الطيية أو الطعم 
اللذيذء فلايكون معنى ذلك أن التفاحة فقدت الصفات الخاصة التى جعلتها فى حالة من 
الحالات جميلة. هذا من جهةء ومن جهة أخرى فإن التفاحة إذا وضعت بعيدة عنا بحيث 
لانشم رائحتها ولانذوق طعمها فإننا لانكف عن وصفها بأنها جميلةء وإن كنا لم نلمس فيها 
تلك الصقات الخاصة, ذلك أنها فى هذه الحالة ستثير لمابنا لأننا نظرنا إليها ككل (أى إلى 
Carritt, op. cit P.300. (1)‏ 
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كل صفاتها) وحكمتا الذى يجرى وراء اللعاب السائل فى هذه الحالة عرضة إلى الخطاء إذ 
ققد تكون التقاحة - حين نقربها - عفنة فيتقصها الطعم اللذيذ والرائحة الطبية . والخطة 
هنا راجع إلى آننا لم نفحص التفاحة وتعرف فيها هاتين الخاصتين . 

كذلك الشأن فى الحكم على الأعمال الأدبية . قد أفحص العمل الأديى وآحكم عليه 
بأنه جميل لأننى لمست فيه صفات أو مواطن - كما يقال أحياناً - من شانها أن تجعله 
جميلا. وهذا هى الحكم الجمالى يمعناه الصحيح وقد أحكم عليه بأآنه جميل لأنه آثار فى 
نفسى شعوراً معيناًء ولكن هذا الحكم ليس جمالياً بالمعنى الدقيق . هى جمالى بالمعنى 
العام . واحتمال الخطاً فيه كبيرء كما قلناء لأنه يترك العمل ذاته ويتحدث عن شي آخر . 
فهو لايحدد صفات الجمال فى الجميل ويعرفها وإنما يرى العمل كله (أى بكل صفاته). وقد 
يحدث مع الفحص الجمالى (تقريب التفاحة) أن نجد صفات الجمال الخاصة منحرفة أو 
ناقصة أو بها أى خلل . ماقيمة التفاء-” إذا رجدتا خللا فى رائحتها وطعمها - رغم جومنا 
الشديد إليها؟ . ما قيمة السمفونية -- مهما صحبها شعورنا - إذا لم تدرك - كما يقول 
جرين - جمال العلاقات الميلودية والهارمونية فى اللحن ذاته؟. ماقيمة العمل الأدبى إذا لم 
تكشف فيه الصفات الخاصة التى من شانها أن تجعله جميلا؟ . 


وهنا تتحور المشكلة تحوراً طبيعياً إلى صورة آخرى» فتظهر فى الخلاف المستفيض 
حول القيمة المعطاة للعمل الفنى هل هى للشعور آم للصورة . ولانحب أن نفيض قى ذلك 
الآن» فموضعه فى الباب الأخير من الرسالة. وهو بعد موضوع خلاف طويل وشيق أيضاً. 
ولكتتا نكتفى هنا بان نشير إلى أن الحكم الجمالى ينصب على الصورة ‏ . وهى يمعناه 
الأعم ينصب على العمل من حيث هو كل . 

هتاك إذن اسس موضوعية فى الحكم الجمالى وهى تتصل بالصورةء كما أن هناك 
أسساً ذاتية تتصل بالموضوح»ء وهذه الأسس الموضوعية صفات مستودعة فى العمل الفنى 
ذاته ولازمة لجماله» وتلك الأسس الذاتية هى حالات فى نفس المتذوق أو اعتبارات خاصة 
خارجة عن العمل ذاته . ويبقى الآن أن نعرف هذه الصفات وتلك الحالات . ولكن مشكلة 
الذوق مازالت تنتظرناء ولعله من السهل الان أن نفرغ من الفصل فيهاء فلنمض إليها . 
(۱) یژید هذه الرآی هریات فٿ P.45 Carritt gl Pracitcal Phtl0sophy. ala‏ 
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هناك عبارة قديمة تقول : إنه لامشاحة فی |لذوJ de gutsibus non dispUta¬-‏ 
don est‏ (ومنù‏ المفيد البحث عن نشاة هذه العبارة وعما كانت تعنى أولا الأمرء وكذلك 
ماإذا كانت كلمة ذوق sاطناءناع‏ تشير فقط إلى تاثيرات سقف الحلق ٤14م‏ وآنها امتدت 
فيما بعد فقط لتشتمل على التاثيرات الجمالية) . وما تزال لهه العبارة أصداء قوية فى 
الكتب التى تناولت مشكلة الذوق . وبعض المعاصرين يستخدمها من حيث هى أسهل 
الحلول لمشكلة اختلاف الأذراق . 

والقضية العامة هى أن الأحكام الجمالية تختلف لأن آذواق الناس مختلفة. وإذا كان 
اختلاف الأنواق لامشاحة فيه فإن اختلاف الأحكام الجمالية بالتالى يجب ألا يكون مثار 
بحث وجدل . 


ولكن هل اختلاف الأذواق فى الحكم على الجميل معناه أن الأشياء تكون جمياة 
وغير جميلة فى الواقع من فرد إلى آخر . وعندئذ يكون الذوق نسبياء آم أن فى الأشيااء 
جمالا لايخثلف من فرد إلى آخر هى موضوع لذوق مطلق. وعندئذ يكون الاختلاف لسپب 
آخر غير جمال الجميل أو قبح القبيح؟ ويعبارة أخرى موجزة: هل يختلف الذوق لسبب فى 
الشئ المحكوم عليه أم لسبب فى الذوق نقسه ؟ . 


وتحن - بحسب الخطة التى نسير عليها فى سذا البحث - لاننفى اختلاف الأذواق 
أو نسبيتها » كما لانبالغ فى حتمية اتفاقها أى مطلقيتهاء ولكننا لاثريد أن يستبد بنا هذا 
الاختلاف فنقف أمام الأحكام الجمالية مكتوفين » لالشئ إلا لأنها أحكام ذوقيةء وأن 
اختلاف الأذواق لامشاحة فيه . 


المسالة فى رأينا موضوع نظر ء ويمكن الاهتداء فيها - بسهولة - إلى حل . 


Groce, Op. cit.466. (¥) 

(۲) أحمد أمين فى كتابه : النقد الأدبى (لجنة التاليف والترجمة والنشر سنة ١٠١٠)ء‏ والاستاذ طه 
أحمد إبراهيم فى كتابه : تاريخ النقد الأديى عند العرب . . (لجنة التاليف والترجمة والنشر سنة )۱١۹۴۷‏ 
والدکتور طه حسین فی کتایه «فصول فی الأدب والنقد» . 
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من مظاهر اختلاف الأذواق التى يمكن أن تلاحظها أن «بعض التاس من بيننا 
يفضلون الجمال الأشقر. ويعضهم يفضل ذات العيون السوداء أو الشعر الفاحم»ء دون أن 
يقدر واحد منهم على أن يقول السبب لتفضيله. هذا الاختلاف فى الذوق ليس له ضابط فى 
قوانين الطبيعة البشرية العامةء ولكن لايد أنه ينشا من شئ مختلف فى الأمم المختلفة وبين 
الأفراد المختلفين فى الأمة الواحدة() . 

هذا هو التفسير الجنسى (نسبة إلى الجنس والأجناس) والبيئى لاختلاف الأذواق. 
واختلاف الأجناس والبيئات معناه اختلاف المجتمعات» ومن ثم كان من الطبيعى أن تختلف 
الاذواق من مجتمع إلى آخرء فالذوق فی مجتمع بدوی غيره فى مجتمع متحضرء وهو فى 
المجتمع التجارى يختلف عنه فى المجتمع الصناعى أو الزراعى LE o ARs‏ 
أصبحت الآن أفكارا متداولة . 

وليس غريباً - فى مثل هذه الحالات - أن يختلف الناس » بل الغريب ألا يختلفوا ء 
إنهم يختلفون فى التقديرات المنطقية والأخلاقية والاقتصاديةء ويختلفون على السواء أو 
ربما كان اختلافهم أشد» فى التقديرات الجمالية. وإذا كانت بعض الأسباب . . . كالسرعة 
والتحين والعواطف . . . إلخ يمكن أن تقلل من أهمية هذا الاختلاف فإنها بهذه الطريقة 
لاتنفيه»" فاختلاف الناس إذن حقيقة قائمة . وستظل كذلك مادامت الأشياء فى تغير 
مستمر» ومادامت النفوس أيضاً خاضعة لهذا التغيرء أى مادام المثير والمتاثر فى تغير 
دائم» فا للىحات الزيتية تصبح معتمةء والفرسكات (الرسوم على الحيطان) تصير شاحبة. 
وتفقد التماثيل الأنوف والايدى وا لأرجلء وتصبح العمارة حطاما (كلياً أو جزئياً) » ويضيع 
الاصل القديم لتنفيذ القطعة الموسيقية » ويفسد نص القصيدة عن طريق النساخين الرديئين 
أو الطبع الردئ» هذه أمثة واضحة للتغييرات التى تحدث كل يوم للأشياء أو المثيرات 
الفيزيائية . 

وغيما يختص بالحالات النفسية فلن نعتمد على حالات الصمم والعمى . . . فإن هذه 
الحالات ثانوية وأقل أهمية إذا هى قورنت بالتغيرات الأساسية اليومية الدائمة » والتى 
لايمكن تحاشيهاء فى المجتمع حولنا وفى الحالات الداخلية لحياتنا الفردية" . 
Croce " op. cit., P.123. (¥)‏ 
Croce : op. cit., P.124 (¥)‏ 
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وإذن فبجانب الأسباب الاجتماعية والجنسية والبيئية لاختلاف الأنواقء هناك حالات 
يكون فيها اختلاف الذوق نتيجة لاختلاف الزمان الذى ينضح فيما يعترى الأشياء والنقوس 
من تغير . وهناك إلى جانب ذلك الأسباب الفسيولوجية (الصم والعمى . . . . إلخ) التى 
تكفى وحدها لإحداث هذا التفاوت . أما اختلاف الأذواق الناتج عن السرعة فى الحكم أو 
التحيز أو العاطفة فهى وإن كان لايعبر عن حقيقة فإنه بيقع فى يعض الحالاث» وحدوثه 
راجع إلى قوة الشخصيات أو ضعفهاء ومدى تاثرها بغيرها أو تأثيرها فيهاء وفى هذه 
الحالة يحكم الشخص حكمه الجمالى من خلال الشخصية التى يتحيز لها أو يتأثر بها . 

وترجع بعض الاختلافات إلى الخلط بين الجمال وغيره من الصفات كالإمتاع 
والملامةء كما أن هناك عوامل أخرى ثؤثر فى تقديرنا للجمالء فالشي المالوف لنا قد يبدو 
جميلا لن يراه للمرة الأرلى» وإن كانت الغرابة تدعو إلى الكراهية فى كثير من الحالات. 
واختلاف العقائذ والتقاليد والأجتاس والييئة الزمانية والمكانية وأشكال الأاشخاص 
وأحجامهم وألوانهم» كل ذلك له آثره فى اختلاف الأذواقء ثم فى الشعر بختلف تاثير 
الألفاظ من فرد لآخر؛ ومن أمة إلى أمةء ومن ريف إلى حضرء ومحاولة الربط بين كل هذا 
وبين جمال الجميل يجعل مجال اختلاف الأذراق فسيحاًء فمن الصعب فى حكمنا بالجمال 
أو القيح على شئ أن نفصله عن كل إدراكاتنا وإحساساتنا وذكرياتنا وتقاليدتا وتكويننا 
الفكرى والنقسى والجسمانى . وفى مجال الأدب يضاف ماثورنا المذخور فى اللغة ذاتها . 

وواضح من كلام جاريت قى القصل الرابع من كتابه «فلسفة الجمال' أنه يميل إلى 
الأخذ بأن جمال الشعر لاوجود له إلا فى عقول من يستمتعون به . وهو فى ذلك يوافق قول 
بعض الفلاسفة : إن الأشياء لاتحمل معنى ولكن المعنى فى عقوانا . فالفنان يقصد من 
عمله الفتى معنى وكل منا يقدر هذا المعنى تقديرا خاصا فيحدث لذلك التفاوت . ويضرب 
مثادا لذلك التفاوت فى فهم هاملت لشكسبير . وقد يحدث أن تكون عيقرية القارۍ تفرق 
عبقرية الفنانء فيستخرج من عمله الفنى صورة خيراً مما فى عقل صاحبها. 

ولعله تبين لنا الآن كيف أن مشكلة الذوق شديدة المساس بمشكلة المىضوعية 
والذاتية التى سبق أن عرضناها . فالأذواق تختلف لكثير من الأسباب وليس فيها سبب 
)١(‏ ترجمة عبد الحميد يونس ورمزى يسى وعشمان نوية 
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وأحد موضوعی (إذا استثنينا التغیر الذی أشار إليه كروتشه والذى يصيب الأشياء كما 
يعترى الأاشخاص) . وهنا نستطيع أن نخلص إلى النتيجة التى نريدها بسهولةء وهى أن 
اختلاف الأنواق ليس سببه راجعاً دائماً إلى الأشياء المحكوم عليها. وهى حين تختلف فانها 
لاتختلف فى قضية جمالية بالمعنى الدقيق وإنما هو اختلاف فى أشياء أخرى ولأسياب 
مغايرةء وهذا يترك لنا المجال للبحث عن الجاتب الجمالى فى الشى» هل تختلف فيه الآراء 
آم تتفق. وإٍذا هی اتفقت فكيف ومتى ؟ . 

وتحب هنا أن ننكر تلك المبالغة الواهمة فى اختلاف الأنواقء فقد درب الناس على أن 
يتمسكوا بهذا الاختلاف ويبالغوا فيهء فى حين نجدهم يتراجعون آمام المعرفة العقلية أو 
العلمية ويتصورون فيها لوناً من الثبات عظيماً . والواقع أن المسالة - فى تصورها المعقول 
- خلاف ذلك. فالحقائق العلمية فى تغير مستمر, وتختلف اليوم عنها بالإسس. فإذا نحن 
قارنا - مثلا - بين علمى الفلك والطبيعة على يد طاليس وأنكسمندر وبينهما على يد نيوتن 
وأينشتاين وجدنا الفرق واضحاً - كما يقرر جارود ‏ - بين العالم كما قهم قديماً والعالم 

آما فهمنا للشعر فيبدو - نسبيا - آنه لم يحدث به تغييرء وقد يقال إن فهمنا لطبيعة 
الشعر ليس هو تقديرنا أو حكمنا الجمالى على الشعر. ولكن ألا يقوم هذا الحكم على أساس 
من ذلك الفهم؟ هذا سؤال قد يبدو بسيطاء وقد يحمل فى ذاته تقريراً. وأكنه فى الواقع غاية 
فى الأهمية بالتسية لا نحن بصدده من تضييق النطاق الذى تحدث فيه اختلافات الأحكام. 
ذلك أن تفاوت الناس فى القدرة على الفهم يكفى لتقاوت أحكامهم. ولكن إذا كانت المسالة 
مسالة قهم صحيح وفهم سيئ فقد أصبح الاختلاف هيناً إذا أمكن الوصول إلى القهم 
الصحيح. ويعبارة أخرى فإنه إذا كان اختلاف الأحكام راجعاً إلى اختلاف قدرات التاس 
على الفهم كان ذلك تاكيدا لإمكان الوصول إلى فهم واحد صحيح يمكن الاتفاق عليه بين 
الجميع إذا ماقورنت المفهومات المختلفة ومصسححت. وفى هذه الحالة تتحطم مسالة التفضيلء 
لأن التفضيل لايدل على أن وراءه بالضرورة فهما هو أصح الأفهام. «فقد تقضل أنت صورة 
(۱) جارود 641۲0۵ استاذ کرسی الشعر فى جامعة ھارaارد«‏ yكتlڊه: poetry and the CrI1-‏ 
cism of LlfC.‏ 
راچم مقالنا «ببن الشاعر والناقد » بمجلة الثقافة عدد ۷۲۸ س ۷. 
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من الصور وأفضل أنا آخرى عليهاء ثم نمضى نناقش موضوعيهما. وإذا كان اختلاف 
الذوق قائما على أساس اختلاف فى الرأى كهذا فإن هذا الاختلاف سيزول بتصحيح 
الرأى». ولكن هذا يعقد المسالة من جهة أخرى» إذ متى وكيف يكون الفهم الذى بين أيدينا 
هى الفهم الصحيح أو أصح الأفهام؟ قد يمكن أن نجيب ببساطة فنقول إنه الفهم الذى يلقى 
قبولا شبه إجچماعی» ویدل على نوق هو أحسن الأذواق. وهنا سال بثو ×1اع)]) 83 : هل 
هتاك ذلك الشىئ الذى يقال له ذوق حسن؟ وهل هو الذوق الحسن الوحيد؟ وأين يتكون؟ وعلام 
يعتمد؟ هل هو يعتمد على الشىئ ذاته أم على العبقرية التى أنتجته؟ هل توجد - أولا توجد - 
قواعد؟. هل سرعة البديهة وحدها هى أداة الذوق أم هل القلب وحده؟ أم هما معا؟ ويعلق على 
هذه الأسئلة بقوله: ما أكثر الأسئلة التى وردت فى هذا المىوضوع المالوف الذى كثيراً ما 
طرق وما أكثر:الإجابات الغامضة واللفوقة التى أعطيت . 

ومن جهة أخرى نجد كأنت يعترض الطريق» وقد سيق أن عرفنا رأيه قى الجمال» 
فهو عتده ما يمتع دون غاية (لذة أو منفعة) ودون مفهوم (الفكرة)ء فكل ما يرضينا عقلياً لأننا 
فهمناه» وكل ما يرضينا لأنه مفيد أو يستهدف غاية ماء يعد شيئا طيبا £00٩‏ . ويقول: 
«یجب دائماً لكى أقول إن الشئ طيب أن أعرف أى نوع من الأشياء ينبغى هو أن يكون. 
یجب أن یکون لدی مفهوم له. وهذا لیس ضروریاً لکی جد الجمال فی شئ.. فالازهار 
والأربسكا والخطوط الزخرفية المجدولة فیما يسمی بالزخرف الورقی 011410۸ ليست 
تعنی شیئًاًء ولیست تعتمد على آی مفهوم محدود وهى مع ذلك تمتعنا... 

ومن هذه الأنوا ع الثلاثة من الرضاء يمكن أن نقول إن رضاء الذوق عن الجميل هى 
الرضاء الوحيد الصادق الحر... والذوق هو القدرة على تقدير شى أو نوع من الفكرة من 
حيث إرضاؤها أو عدم إرضائها دون تحقيق غاية ". 

ومعنى ذلك أنه إذا كنا قد رأينا مسالة التفصيل لا تدل على الذوق الجمالى بمعناه 
الدقيق نما تنطوى عليه من استهداف غاية أو منفعة فإن كأآنت يرفض بجانب ذلك مسالة 
Carri, op. cit p.299 (۱)‏ نقلا عن رالف بارتون بری R.8. ٥۲۲¥‏ فی گتlپې4 General‏ 
Theory of Value"‏ )%¥-\( 
Croce Op. cit., p.466. (¥)‏ 
Cairtt. op. cit p.111 (Y)‏ 
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الفهم أيضاًء لأننا إذا افترضنا أن اختلاف الأذواق راجع إلى تفاوت الناس فى الفهم فإن 
الجمال البحت لا يتضمن - بحسب كانت - فكرة كالأربسكا مثلاء وهو بذلك لا يحتاج إلى 
أى فهم لإدراكه. ويذلك تتحطم فكرة القدرة على فهم الشىئ والتفارت فى هذه القدرة بين 
الناس» من حيث هى أساس لتفسير اختلاف الأحكام من جهة وطريق إلى القول بإمكان 
الحكم العام من جهة أخرى. 

اك هذا لا تنذغئا الباس بقدر ها فد فى تخد المسالةة فمن لهل أن تاذ 
الآن أن الذوق يكون ذاتياً أو نسبياً عندما ينصب الحكم الجمالى على المحتوى فى العمل 
الفنى حيث يحقق هذا المحتوى للأفراد غايات مختلفةء كما يمكن أن يمدهم بمفهومات 
متفاوتة. ذلك أن الجمال الصرف لا يكمن فى هذا المحتوى. والحكم الجمالى الصرف هى إذن 
ما اتصب على الشكل. الشكل الذى يمتع دون غاية ودون مفهوم. وهذا يساعد على القول 
بذوق عام. ومع ذلك فكات يرد النوق إلى الذاتيةء إذ الحكم الذوقى عنده ليس حكم معرفة. 
وهو بذلك ليس حكما علمياً بل جمالياً ". ولا يمكن أن تكون هناك قاعدة موضوعية للذوق 
لدد بحت لفات ااا نكون الجل: 

ودر هدا ارقف لكات لى من الع ت مو اع عر اة اول ان هة 
موقفا معارضا للحسيين والعقليين جميعا فى الوقت نقسه. والقول بنسبية الذوق نظرية 
خطة ‏ ترف القيمة الزوحية فن القن 7 هو الین اكوا فى الماش الاح ف 
الحكم الجمالى (الحسيون» أو أصحاب مذهب السعادة ‏ أو الجماليون النفعيون) قد أنكروا 
فى الواقع الكيف والحقيقة والحيوية فى الفن . والقول بالذوق المطلق نظرية عقلية تود 
الذوق إلى مفهومات واستدلالات منطقية ‏ وهؤلاء المطلقيون يفهمون الجميل من حيث هو 
() انظر  Carritt, P.111‏ 
Carritt: op. cit.,110. {¥)‏ 
Ibid; p.117. (¥)‏ 
sensationalistic, (£)‏ 
Croce: Op. cit., P.466 (0)‏ 
hedonistic. ()‏ 
Encyc. Brit.: vol.l, p.269. (V)‏ 
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مفهوم أو تموذج يحققه الفنان فى عملهء ويستفيد منه الناقد فيما بعد فى الحكم على العمل 
ذاته. أما النسبيون فإنهم يرددون الحكمة القديمة القائلة إنه لا مشاحة فى الذوق» معتقدين 
أن التعبير الجمالى هى من نفس طبيعة الممتع وغير الممتع التى يشعر بها كل إنسان 
بطريقته الخاصةء والتى ا مشاحة فيها. ولكننا تعلم أن الممتع وغير الممتع حقيقتان عمليتان 
نقعيتان»ء ومن ثم ينكر النسبيون الطابع الخاص بالحقيقة الجماليةء ويخلطون مرة أخرى بين 
التعبير والتاثير. أى بين النظرى والعملى ('. 

وييدو أن كثرة الألفاظ الاصطلاحية قد تحدث شيئا من الارتياك. فلديتا الآن 
الحسيون والعقليون أو النسبيون والمطلقيون أو التاثيريون والتعبيريون» ولكن هذه الألفاظ 
كلها تدور حول حقيقة واحدة. هى أن الأنواق لا تختلف فى تقدير جمال الجميلء وإتما 
تختلف فى تقدير آثار الجميلء واختلافها مرده إلى الذات المتلقية المتأثرة. وإذا ما تلقت هذه 
الذات عملا فنيا فإنها تتأثر بكل المؤثرات التى فيه بحسب استعدادها لهذا التأاشرء والقدر 
الأعظم من هذه المؤثرات - فى رأينا - يرجع إلى المحتوى (الموضوع) وكل تأثير يحدث 
اتفاقا عاما يكون مرجعه إلى الصورة (الشكل)ء وقد يبدو هذا التقسيم متعسفاء لأن اللون 
على اللوحة يوش فى الناس بصور مختلفة. ولكنتا سنرى بعد قليل أن اللون من حيث هى لون 
ليس داخلا فى الشكل بالمعتى الذى تقصدهء بل ريما كان أقرب إلى الموضوع. 

ومن ثم یمکن القول مع داقید هيوم إته «یبدو آنه من بين كل اختلاف وتغير فى الذوق 
توجد بعض القواعد العامة» . هذه القواعد هى الإستطيقا العامة التى يقوم على أساسها 
ألذوقء فهى بمثابة قواعد الكتابة. ومنذ عهد أرسطى لم يشك أحد فى قيام مثل هذه القواعد. 
ولكن اختلاف المناهج الفكرية فى العصور المخثلفة منحها تطبيقات مختلفةء وعلى أساس 
هذا الاختلاف قام تذبذب الأنواق ". 


والواقع أنتا متفقون تماما على أن النحو فى التعبير اللغوى جاثب لازم لضمان 
سلامة التعبير. فالجملة النحوية تظفر باتفاق إجماعى من الجميع. والأمر يكاد لا يعدى ذلك 
Ibid. p.122. (¥)‏ 
:Garritt op. cit, p.87:ykil D Hume "Of the Standard of Taste", (¥)‏ 
.1757 
Encyc.. Brit., vol 6, p.727 (¥)‏ 
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فى الفن بعامةء فهناك ما يمكن آن نسميه «نحو الفن» أو «قواعد القن» '. وهذه القو|ا عد 
تتضح فى الفنون المرئية والسمعية على حد السواء. والسطح الجمالى acthetic 8U1-‏ 
86 هو الذى ينبغى أن يرضى القاعدة الجمالية فى القن )ء فإذا تذكرتا هنا سؤال بتو 
السابق: أتوجد - آم لا توجد - قواعد؟ أمكننا أن نجيب بالإيجاب» مع تحديد الموضع الذى 
يمكن أن نطبق عليه هذه القواعد العامة. ذلك الموضع هو جائب الجمال البحت ١1۲ا‏ فى 
العمل القنىء أى ذلك الجانب الذى يمتع الذوق دون غاية أو منفعة ودون فكرة (متبعين قى ذلك 
نظرية كآنت فى الجميل). وقد كان جرين وهو يتحدث عن السطح الجمالى للعمل القتى من 
حيث لزوم موافقته للقاعدة الجمالية يسير كذلك وراء كانت حين يقول» إن الجمال والجمال 
وحده هى الموىضوع الأصيل للنوق الجمالى البحت» وإن الذوق البحت» كما بين كأَنْث بصورة 
مقنعةء هى استجابة الإنسان الجمالية لهذه الصفة لا لشىئ غيرها (. 


وينتهى من ذلك إلى أيدينا نوعان من الذوق: الذوق بمعناه العام» وهو الذى يختلف بين 
الناس وتتعدد الأسباب لذلك الاختلاف» والذوق بمعناه الخاصء» وهو الذوق الجمالى الذى 
يحكم على الجمال البحت فى العمل الفتى ويكاد يظفر باتفاق بين الجميع كما تظفر قواعد 
النحى فى العبارة اللغوية بالاتفاق التام. وحين يصدر شخصان حكمين مختلفين على عمل 
فنی» هذا يرضى عنه وذاك ینکره. فإن ذلك لا یدل حتما على تعارض,» إِذ قد یکون حكم 
أحدهما عليه بثاء على الذوق بمعناه العامء وهو فى هذه الحالة ينصب حكمه على عتاصر 
أخرى غير جمال العمل الفنى بل ريما كانت خارجة عن العمل ذاته وإن كان العمل يوحى 
بهاء ويكون حكم الثانى بتاء على الذوق بمعتاه الخاص» وهو فى هذه الحالة يتصب حكمه 
على عنصر الجمال البحت فى ذلك العمل. وكما أن الجملة اللغوية يمكن أن تكون سليمة من 
الناحية النحوية وهى فى الوقت نفسه تعطى معنى فاسدا أو تافهاً: فكذلك الشان فى حالتنا 


"The ‘Things ala فٿ‎ 1. £) w 2۲458 ليست هذه التسمية جديدةء فقد وفق ترستان إدواردز‎ )١( 
Which are seen; a Philosophy of Deauty" 
"The Grammar of Desi" فی أن يضع هذه القواعد فى الباب الثانی من کتابه وهو بعنواڻ‎ 
"A Grammar of Greck A1" ڻاونھaي له كتاب‎ ۴. 64۲d 78€1 وكذلك برسى جاردنر‎ 
Greene; Arts and the Art of Criticism; p.233 (¥) 
Greene; Arts and the Art of Criticism, p.Z23 (¥) 

۷١ 


هذهء قد تتوافر القواعد الجمالية قى العمل الفتى ولكنه آخر الأمر قد لا يرضى الكثيرين 
الذين لا يصدرون حكمهم بناء على هذه القواعد. 

والذوق بمعناه العام هى الذى يحدث فيه التقاوت بين الناس فهو شخصى«› والذوق 
بمعناه الخاص هو الذى يظفر أو ينبغى أن يظفر باتفاق بين الناس لأنه موضوعى يأخذ 
بالقواعد العامة للفن. وأحكام الذوق بمعناه العام حسية وتسبيةء على أن أحكام الذوق بمعناه 
الخاص عقلية ومطلقةء الأولى أحكام شخصية والأخرى موضوعية: هذه شخصية لأنها لا 
تعبر عن ذات القرد دائما هى تتأثر إلى حد بعيد بآراء الأشخاص الآخرين المتصلين به 
شخصياً أو فكرياء ويالاراء السائدة فى مجتمعهء ويالوراثات القديمة لجنسه... إلخ. وتلك 
موضوعية»ء لأنها تنصب على صفة خاصة فى الشى. والأحكام الشخصية سهلة لأنها لا 
تبحث عن موطن الجمال البحت وإنما تعبر عن حالة من حالات تأثر الشخص» فهو يقول: 
هذا حسن وهذا قبيح»ء هذا يعجبنى وذلك ¥ يعجينىء أنا أفضل هذا على ذاك» هذا مقيد 
وهذا غير مفيد»ء هذا أخلاقى وذاك مناف للأخلاق. هذا دينى أو لا ديتى... إلخ. ويتضح ذلك 
الذوق بمعناه العام» ويأحكامه الشخصية السريعة السهلةء فيما سبق أن سميتاه بالثقد 
الشعبى. أما الأحكام العقلية فإتها (رغم ما هو مفروض من اتفاق بين قوانين الطبيعة 
وقوانينا العقلية) أصعب كثيرا؛ لان الإنسان فيها يحاول أن يتخلى عن كل الظروف الملابسة 
وأن يتبين الجمال الخالص فى الشى الذى أمامه ويقدره بحسب القواعد العامة (اانسجام 
«الهارمونى» التناسق «السيمترية». التوزيع» النظام» العلاقات.. إلخ)»وهذا هوالذوق 
الجمالى الصرف» وأحكامه هى الأحكام النقدية الجمالية بمعناها الدقيق. والصعوبة فيه تأتى 
من حاجة صاحبه إلى الخبرة. فليس كل إنسان يستطيع أن يتبين الهارمونى والعلاقات فى 
أحد الألحان» وأكن الخبير هو الذى يستطيعء «والخبير بالالات يعرف الالة الحسنة التركيب - 
وهو يقول عنها إنها آلة جميلة... ويستطيع أن يعلل حكمهء ويوضح مواطن الكمال الخاصة 
فى الشى» والتى أقام عليها الحكم. ), 

وأرانا قد وصلنا الآن إلى المرحلة التى نستطيم أن نتحدث فيها عن الأسس الذاتية 
والأسس الموضوعية للحكم الذوقى. 
Thomas Reid Essays on (%Y‏ انظر Garritt: Op. cit., pp.102,.3, the‏ 
The Intellectual Powers, 1785‏ 
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والتصور العام للمشكلة يمكن أن يردها إلى مقولتين: المنقعة (السعادة) والمتعة 
الجمالية البحتةء ومذهب المنفعة )i114۲14۸181١‏ ل (”donisعH)‏ فى هذه الحالة 
يقتسم الميدان مع الإستطيقا البحتة. ولكن هذا التصور العام لا يكفى إذا كان من اللازم 
الوقوف على عناصر هذا التصور, آو بعبارة أخرى إذا كان لايد من معرفة المجالات التى 
تتمثل قيها أسس هذا المذهب أو ذاك. وهذا معناه أننا تستطيم أن تصتف هذه الأسس التى 
تندرج فى مجموعها تحت المفهوم العام للمتفعة. وتلك التى تندرج تحت المفهوم العام 
للإستطيقا أو الجمال البحت - بحسب كأئّت. ونحن نميل بطبينعة الحال إلى أن عد تلك 
الأسس المندرجة تحت مفهوم المنفعة العام مكونة أو مشتركة على أقل ثقدير فى تكوين الذوق 
بمعتاه العام» وهى بذلك تكون الأسس التى ينبنى عليها عادة الأحكام الذوقية العامة. أو 
بعبارة أخرى تلك الأحكام التى تتطلب - لأنهاتفترض - فى العمل الفنى غاية عملية. كها 
نميل أيضا إلى أن نعد الأسس المندرجة تحت مفهوم الإستطيقا أو الجمال اليحت مشتركة 
فى تكوين الذوق بمعناه الخاص. 

وقد يبدو غريباً أو مثيراً للضحك - كما يقول كروتشه ‏ - أن نيحت عن الغاية من 
القنء ذلك أن تحديد الغاية معناه تحديد الاختيار للفتان» أى إلزامه بموضوعات» بذاتها 
بحيث يكون اختباره فى دائرة محددة. ومن ثم فالنظرية القائلة بأنه ينبغى فصل المحتوى 
نظرية خاطئة - بحسب كروتشه. ذلك أن حديث النقاد عن الموضوع أو المحتوى فى العمل 
الفنى من حيث هو يستأهل المدح أى الذم لا يتصب على اختيار المىضوع تفسهء وإثما 
ينصب على طريقة الفتان فى معالجته ', وعلى هذا فليس هناك محتوى ذو قيمة أو محتوى 
لا قيمة لهء أو بالتعبير القديم (الذى صادفناه فى الفصل الثانى) ليس هناك محتوى جميل أو 
قبيح وإنما القيمة للتعبير. 

ورغم السخرية التى قد يثيرها تطلب غاية عملية فى العمل الفنى تتمثل فى محتواهء 
فإننا مضطرون فى الواقع إلى الوقوف هذا الموقف الذى بدونه لا يمكن السماح بأى عملية 
تحليلية من جهةء ولا يمكن تصوير الأسس الذاتية والمىضوعية للأحكام الجماليةء من جهة 


Croce: ep. cit; p.51 (1) 


(وهو الذوق الشخصى) كان من العبث - من وجهة النظر الإستطيقية البحتة - أن نضيع 
رآی تین( - «لیست له آية قيمة» وآنه ينبغی تجريد مقياس عام الحكم بالحسن أو القبح» أو 
للثناء أو الذم . ولكن ينبغى أن نكون على ذكر من أن مشكلتنا الأولى هى تجريد ذلك 
المقياس العام. وإذا لم يكن قد أمكن الاهتداء إلى هذا المقياس وتحديده تحديدا كاملا حتى 
اليوم "ء وإذا كان هتاك - إلى جانب ذلك - المقياس الشخصى الذى تحكم ومازال يتحكم 
فى القدر الأكبر من الأحكام الذوقية الجمالية. فإن عملنا الأساسى - وهو ثصوير الأسس 
التى تقوم عليها الأحكام النقدية جميعاً - يقتضينا الاهتمام بالمقياسين على السواء. 
يمكن أن شسميه «أساس النفعة». 

(أ) أساس المنفعة: 

فمنذ قديم الزمان ريط الفلاسفة والمفكرون بين الجميل والنافع أو المفيد. فإن 
إکزانوفان ۸۵10۲10۸ یری أن کل جمیل طیب E004‏ وکل شئ نستخدمه ینظر إلیه 
من حيث هى طيب وجميل على السو ء» وبنفس النظرة أى من حيث فائدته . وفى محاورة 
هيبياس (التى إن لم تكن لأفلاطون فهى أفلاطونية كما يقول كروتشه) (. يسال سقراط: 

- إذن فنحن متفقون على أن الجمال والمنفعة شىئ وأاحد؟ 

ویجیب هیبیاس: 

- بالتاکید «, 
Croce, op. cit., p.393, Jil Tain philosophie de Art, p.15, (1)‏ 
Croce;393, (¥)‏ 
(۳) حاول جستاف تیودور فشتر ۴۲٣٤ء۴‏ .1 .6 الوصول إلى إستطيقا استدللية ind uC] e‏ 
من أسفل 1078١‏ ۷0۸ غير الإستطيقا الميتافيزيقية التى تأتى من أعلى 08۸ ۷0۸ ويتقدمه فى 
هذه الطريق كشف عن سلسلة طويلة من القوانين أو المبادئ الإستطيقية (راجع: 2.394 ,ع٣٤۲0))‏ 
ولكن هذه القوانين فى مجموعها لم تخلق ذلك المقياس الذى يلغى المقياس الشخصى. 
Garritt: p.1 (£)‏ 
Croce: p.194. (o)‏ 
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والواقع أن أفلاطون قد عرض فى هذه المحاورة لتعريفات عدة للجمال ولكنها جميعاً 
- كما لاحظ كروتشه كذلك - تتضح فيها صورة عدم التأكد والاستقرار عند واحد منها. وقد 
نقل كروتشه من هذه التعريفات طائفة كبيرة منها ذلك التعريف: «الجميل هو ما يؤدى إلى 
غايةء أى النافع ×1١011101‏ ولكن إذا كان الأمر كذلك فإن الشر سيكون جميلا أيضاً. 
لأن النافع يقود إلى الشر كذلك()» 

ومهما يكن من أمر هذا الاضطراب بين التعريفات فإنه من» الواضح أن أفلاطون قد 
أصر على ضرورة النفع فى الجميلء فهو من غير شك يرى أن الأشياء الجميلة هى الأشياء 
الممتعة. ولكن إذا كانت المتعة تأتى عن طريق الحواس فإنه يحترس فلا يعتبر كل ممتع 
جميلاء بل ما جاءت متعته عن طريق حاسة الإبصار أو السمع فقط. ولكنه يعود ليربط بين 
الممتع فى هذه الحالة ويين المنقعة حتى يصبح الشيئ جميلا. فالجميل هو ما كان ممتعاً 
ونافعاً «وليس وصق واحد من الوصفين بكاف (». 

وإمكان اختلاط النافع بالشر فى التعريف الذى نقله كروتشه هى الذى جعله - قيما 
يبدو لى - يقتصر على القول بالمتعة التى تأتى عن طريق النظر أو السمع فقط. ومهما يكن 
من أمر فإن هذه النظرة الأفلاطونية قد تكيفت فى صورة نظرية جديدة قال بها بعض 
الاقتصاديين. وهؤلاء هم - بحسب كروتشه - الذين يوحدون بين القعل ذى الأثر النفعى 
economic‏ وپين الذاتي 6٥‏ ای ما هو مفيد للقرد من حيث هى فرد»ء دون النظر 
إلى القانون الأخلاقى ". 

ولسنا نود الإفاضة فى الصلة بين المنفعة والأخلاق أو بين علم الاقتصاد وعلم 
الأخلاقء وإنما يعثينا من الصورة الأخيرة النظرية الأفلاطونية القديمة أنها تحدد لا 
بىضوح الميدان الذى يمكن أن نجد فيه الحكم القائم على أساس المنفعة. ذلك هو ميدان 
الذات أو الأنا £0 فالذات تريدء وتتطلب غايةء وتحقيق هذه الغاية يكون نافعاً لها ولكنه قد 
کن 6ا ل ادا كان لت للخل > بحست اقادطون ان كين متها وافشا: 
فإن ذلك يترك احتمالا لإدخال الجميل فى الأخلاقى بحسب النظرية الحديثة. وعلى ذلك فان 
الحكم الجمالى القائم على أساس المنفعة حكم شخصى لا يقيم وزنا للغاية الأخلاقية فى 
Croc p.164. (1)‏ 
Hippias Major, by Garritt; op. cit., pp.9 ff. (¥)‏ 
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الفن»ء ولكن ليس معنى ذلك أنه يرفضها؛ فإن كل غاية أخلاقية نافعة بالضرورة. كما يفهم من 
کلدمكروتشە'. 

هل الجميل هى النافع حقأً؟ طبيعى أن تختلف الآراء فى ذلكء فبعضها يؤكد النفع 
فى الجميل والبعض الآخر لا يشترطه. ورأينا بطبيعة الحال مع هذا البعض الأخير. والذين 
يأخذون بالرأى الأرل يذهبون إلى أن الأشياء لا تظفر منا بحكم من الأحكام دون أن تدخل 
فى مجالنا الحيوى» أو بعبارة أخرى فإن الأشياء البعيدة عنا أو التى ليس لها أى أثر فى 
حياتنا بالسلب أو الإيجاب لا نهتم بها عادة ولا نصدر عليها - بالتالى - حكمنا, هذه 
الأشياء عندما تنتقل إلى ميدان ال منفعة والحيوية بالنسبة لنا لا نجد ما يمنعنا من أن نحكم 
بجمالها. ويمثل هذه الوجهة هترى هوم ۲101708 .۲1 حيث يقول: «تبدو القلعة القوطية 
القديمة التى ليس لها جمال فى ذاتها جميلة إذا نظر إليها من حيث صلاحيتها للدفاع ضد 
العدى). 

والذين يأخذون بالرأى الآخر يعتمدون على الامقة الحسية التى قد تقنع لأول وهلةء 
وإن كنت أخشى أن تعمق بحثها يخرح بها إلى تأكد الجائب الآخر. من هؤلاء إدموندبرك 
عurk E.B‏ وهو يصور المسالة على هذ النحى «قيل إن فكرة المنفعة أو مناسبة الجزء 
مناسبة تامة لتأدية غرضه هى سيب الجمالء أو هو بالتاكيد الجمال ذاته» ولكن المعدة 
والرئتين والكبد» كما هو شأن غيرها من الأعضاءء مناسبة لأغراضها بصورة فريدةء ومع 
ذلك فإنها بعيدة عن أن يكون بها أى جمال» ومن جهة أخرى فإن هناك أشياء كثيرة هى غاية 
فى الجمال» ومن الصعب أن نتبين فيها فكرة للمنفعة.. «أى فكرة للنفع تلك التى تثيرها 
الأزهار!...»' وقد أكد أوسكاروايلد أن الفن كله لا نقع فيه (“. وجاريت أيضاً ممن يأخذون 
بهذا الرأی. وفی الکتاب الذی ترجمه له عېدالحمید يونس وزمیلاه يعقد فصلا ليؤكد فيه أن 
الجميل ليس هى المفيد. ومن الأمثلة التى ضربها أن النمر والفراشة أقل نفعاً من الخنزير 
ولكذنا عادة نعدهما أجمل مته. وإن أنف الخنزير لأنفع للختزير من أنف الإنسان له. ولكننا 
تعد أنف الخنزير عادة أقل جمالا من أنف الإنسان. وإن الفضة لتيدو أجمل من الحديد 
Ibid: p.57. (۱)‏ 
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والفحم وإن كانت أقل منهما نفعاً ء بل إنتا لنجد رسكن يقف موقفاً معارضاً تمام 
المعارضة لهوم حيث يذهب إلى أن الشئ إذا صار نافعاً فقد ذهب جماله ). 

وإذا كنا قد رأيتا أن الحكم الجمالى القائم على أساس النفعة حكم شخصى فإننا 
نستطيع الآن أن نقطع نسبيتهء ذلك أن الفائدة أو النفع الذى يكون فى بعض الحالات سبباً 
فى الحكم بجمال الشىئ يكون فى حالات أخرى سبباً فى نفى هذا الحكم عثه. ومن ثم 
فالمنقعة ليست قيمة فى الشىئ المحكوم عليه وإنما هی آثر أو امتداد له. ومن ثم فليس غريبا 
آن يكون القائلون باللنفعة فى الفن هم القائون بديناميته وحيويته. 

وفى ميدان الأدب بصفة خاصة بتشكل أساس المنفعة إلى ما يمكن أن نسميه: 
«الأساس التعليصسى». 

والمتعلم وسائله المعروفة. ولكنها ريما لم تكن متوافرة فى القدم توافرها قى العصور 
الجن (کما کان شائعا عند العرب) كانت سببا كافيا للنظر إلى الشاعر نظرة تعظيم وإكبار 
وضعته عند اليونان فى مصاف الأنبياء» وعند العرب فى مصاف الكهان. فلم يكن غريبا ان 
تلتمس عذده المعرفة. 

ويقول ليبنتز: «إن الهدف الرئيسى للشعر ينبغى أن يكون تعليم الحكمة والفضيلة عن 
طريق الامثال». ومن ثم كان الشعراء فى القدم هم بناة ا مثل العليا والتقالید» کما کانوا فى 
الوقت تفسه أرياب الحكمة يعلمونها الناس. كانوا يعلمون الناس الشجاعة مثلا من حيث هم 
يصفون الشجاعة ويحرصون عليهاء كانوا يبذريي فى نفوسهم بذور المعرفة بخطراتهم 
الفكرية العميقة. وكان الناس يكبرونهم من أجل ذلك جميعا. ولكن هل تقتصر مهمة الشعر 
على أن تعلم الناس؟ «إذا اقتصرت الغاية من الفن على الفائدة التعليميةء فإن ذاك يعتى آن 


)١(‏ راجع ص ٠٠١٠١‏ من الترجمة. 
Garritt; p.175 (¥)‏ 
Garritt; p.57 (Y)‏ 
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جانبه الآخر. جانب المتعة والتسلية والرضاء النفسى ليس جوهرياء ونه لا يتحقق إلا فى 
فائدة الدرس الذى يصحبه...» ومن ثم يكون التعليم فى الشعر أولا ثم يليه المتعة التى 
تحدث - بحسب هذا الرأبى - نتيجة للتعليم. ولكنا نجد هناك - كما هى العادة دائما - الرأى 
المخالف بل الذى يعكس القضية عكسا تاما. فدريدن يقول: «إن ال متعة هى الغاية الأرلى إن 
لم تكن الغاية الوحيدة من الشعر. ويمكن أن يضاف التعليم على أن تكون له المرتبة الثانية. 
لأن الشعر لا يعلم إلا من حيث هويمتع ١.‏ هذا التعارض وحده يكفى لأن يبين لذا وجهتى 
النظر المختلفتين اللتين تكمنان خلفه» فالبعض يتطلب فى الشعر المعرفة حتى يكون جمياا 
نكف هن اة يمثعة الخرفة والتففن | كن تتطات الثعة فقط قى لطن عا ق كفن 
فيها من معرفة. وينتهى بنا هذا إلى أن يكون الحكم الجمالى القائم على أساس المعرفة أو 
الأساس التعليمى حكما شخصيا لا ينصب على عناصر ثابتة فى الشىئ المحكوم عليهء وهو 
نالك کد كا تسيا 


وواضح بطبيعة الحال أن تطلب المعرفة فى الشعر أو الفن عامة لا يكون فى صورة 
العمل الفنى ولكن فى محتواه. وإذا كان المحتوى غير ثابت الكمية دائما فإن الحكم القائم 
على أساسه حكم - بالتالى - غير ثابت الكيفية. وهذا يؤكد لنا نسبية هذا الحكم. فنحن 
نستفيد من حكمة يطلقها الشاعر كميات متفاوتة من المعرفة بحسب استعدادتا الشخصى 
وقدرتنا العقلية وحالتنا النقسية.. إلخء ومن ثم يحدث التفاوت فى مدى القيمة التى تضفيها 
أحكامنا المختلفة على هذه الحكمة. 


والسؤال الان هو: هل ينبغى أن يكون للشعر غاية تعليمية؟. إن العلم يمدنا بالمعرفةء 
والأخلاق تمدنا بالتوجيه»ء ولكن هل ترانا نتتقبل هذه المعصرفة وذلك التوجيه دائما ويصدور 
رحبة؟ يبدو أن لا. ذلك أن فى العلم جفافا وقى الفضيلة مشقةء ومواجهتهما مواجهة مباشرة 
تكلفنا كثيرا وتضنينا أكثر. ومن ثم ذهب القائلون بالغاية التعليمية ل1 ٤1ا46‏ لزل للقن 


Garritt; op. cit, p.163 Hegel; Aesthet1cs :رظ¡il‎ (1) 
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إلى أن الفن بما يضفيه عليهما من جمال وحلاوة يستطيع أن يسوقهما إلى تفوستا 
بسهولة. وفى استمتاعنا بهذا الجمال وتلك الحلاوة تكتسب المعرفة دون شعور منا. 


ويقول كروتشه: إننا قد نضحك الآن من هذه النظريةء ولكن ينبغى ألا ننسى آنها 
نشاأت من محاولة جادة لفهم طبيعة الفنء وكان لها شأن خطير فى زمنهاء وكان معتنقوها 
کثیرین تذکر منهم (إذا اقتصرتا على الأدب الإیطالی) دانتی وتاسو وپارینی وألفییرى 
وماترونى ومازيثى . وإذن فالشعر له غاية تعليمية وإن كنا لاندركها إدراكا وأاضحا. لأن 
جمال الفن يروعتا ويشغلنا عن الإحساس المباشر بها. أو بعبارة آخرى إن فى محتوى 
العمل الفنى معرفة كامنة تنتقل إلى نقوسنا من خلال استمتاعنا بالصورة الجميلة له. وفى 
الباب الأخير من هذا البحث سيتضح لنا المفهوم الجديد الذى تطورت إليه النظرية التعليمية. 
وسنجد من المعاصرين (استوفر فى كتابه: طبيعة الشعر) من يعطف على هذه النظرية ولكنه 
يفسرها تفسيراً يعد - إلى حد بعيد - جديداً ومقنعاً وعتدئذ سيتضح لنا أن الشعر يعلمنا 
بشكل من الأشكال آو معتى من المعانى. وعندئذ يدخل فى حسبان النقد تقدير القيمة 
التعليمية للشعر. وهى قيمة تختلف - بطبيعة الحال - اختلافا جوهرياً عن قيمة المنظومات 
التى يعرض فيها العلم من العلوم كالتحى والفقه وغيرهماء فإن هذا اللون من النظم لا يتف 
لآى حكم جمالى» بل لا يدخل هذا الميدان على الإطلاق. 


وكان من الممكن أن يتفرع هذا الأاساس إلى قفرعين: الأساس الأخلاقى والأاساس 
الدينى. ولكنهما فى الحقيقة ينحوان نحواً واحداً ويظهر أحدهما مكان الآخر فى البيئات 
والازمان المختلفةء فقى وقت من الأوقات تختلط الغريزة الجمالية عند الإغريق بالشعور 
الدينى ء حتى إذا ما ظهر المفكرون والفلاسفة وحطموا الآلهة إذا بهذا الشعور يتحول إلى 
مجرى آخر هى الشعور الأخلاقى. وقد يجتمعان ويسيران جنباً إلى جتب كما هى الشأن فى 
فلسفة العصور الوسطىء فقد كانت لاهوتية أخلاقية فى وقت واحد. وقد يحاول البعض - 
Garritt; p,237 ڇJظil‎ Croce; A Breviary of Aesthetics (۱)‏ 
Ibid; p.327. (¥)‏ 
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كما حدث فى العصور الحديثة - أن يخرجهما من الميدان»ء فقى العصر الحديثء بعد آن 
تنكمش دائرة الدين فى حياة الأفراد نجد «الاعتقاد بأن القن والأخلاق يعتمد كل منها على 
الأخر. 
فحين نكتفى بذكر الأساس الأخلاقى فإننا لا نرمى إلى إهمال الأساس الديتى 
وإنما يمكن أن يتضمنه الحديث عن الأساس الأول. ومعنى ذلك أننا قد نجد من النقاد() 
من يخرج الدين من ميدان الفنء ولكن أى شى فى الحقيقة ذلك الذى استبعده الناقد من 
الدين؟. نستطيع أن تقول بيساطة: الجانب الأخلاقى فيه. فالجاثب الأخلاقى دائما هى 
موضوع الاقتران بالفن أو الانفصال عنه. 

وقدم سيق أن ذكرنا أن أفلاطون قد عالج عدة تعريفات للجميل فى محاورته 
هيبياس ولم يستطع أن يقطع فيها بصحة تعريف. ونذكر منها هنا هذا التعريف : «الجميل 
هى المساعد الذى يقود إلى الخير ۷ 0ل 00062 ولكن الخير فى هذه الحالة - كما يقول 
و > ولا الجميل خير لان السيب غير الاثر والاثر غير السبب؟. 
وفى موضع آخر () نجد كروتشة يتحدث حديثاً نستطيع أن نفهم على ضوئه هذا 
الاعتراض . فالمياه صالحة لإخماد النار» ولكن هذا هو القهم العادى أو التصور السطحى 
للمسالة. لأن الماء فى ذاته ليس صالحا إلا إذا ألقى على التار . إذن فالفعل هنا هى 
الصالح لا الشئ نفسه. ومن ثم فالشئ لايكون خيراً فى ذاته أى قبل استعماله أو توجيهه 
إلى غرض ماء وإنما هى كذلك عندما يتحرك ويعطى أثراً . وإذن فالشي الذى رة و 
الخیر لایتحتم أن یکون هی فی ذاته جمیلا . ویخیل لی أن کروتشه کان يستلهم أرسطی 
هذا المعتى فى كتابه « الميتافيزيقا» حيث يذهب إلى «أن الخير والجمال يختلفانء لأن الخير 
يوجد قى السلوك فحسب» ولكن الجمال يوجد كذلك فى الأشياء غير المتحركة»() . 
Stauffer, D. A.; The Neture of Poetry, p.93. (1)‏ 
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والواقع أن القن - كما لوحظ منذ زمن بعيد - لايتتج عن فعل إرادى؛ فالإرادة 
الخيرة التى تخلق رجلا صالحاً لاتخلق فنانا . فإذا كان الفن لاينتج عن فعل إرادى فإنه 
لايثبت للمفاضلات الأخلاقيةء لا لأن له أى حق فى الحريةء بل لأن المفاضلات الأخلاقية 
ببساطة لاتعنى بهذاء فمن الممكن أن يصور الفنان بخياله موقفاً جديراً بالثتاء أو الذم 
الأخلاقى» ولكن تصويره» من حيث هو تصوير خيالى» لايخضع لواحد متهما . وليس قانون 
العقوبات غير مستطيع أن يحكم بالإعدام أو السجن على تصورر خيالى فحسب» بل ليس 
هناك أيضا رجل عاقل يستطيع أن يجعله موضوعا لحكم أخلاقى . فالحكم على 
فرانسیسکا لدانتی بمنافاة الاخلاق » آو على کوردديليا لشکسبیر بموافقتهاء ومهمتهما 
فنية بحتةء وهما - كالنفمات الموىسيقية- من روح دانتی آو شكسبيرء لن يكون أفضل من 
الحكم على مثلث بأنه شر أو على مريع بأته فاضل . 


ويزوغ هذه النظرية الأخلاقية يرجم إلى الغاية التى وضعت للفن من حيث هى يرشد 
إلى الخير ويوحى بكراهية الشر» ويصحح السلوك ويهذبهء وكذلك مافرض على الفناتين من 
مطلب القيام بدورهم فى تثقيف الجماهيرء وتقوية الروح المعنوية آو القومية فى الشعبء 
وتشر فضائل ضبط النقس و)لاجتهاد( . 


والإرادة مرتبطة بالرغبة » ومن ثم فإن الفنان الذى ينظر إلى الأخلاق فى عمله بعين 
الاعتبار يحقق - فى الواقع - رغبة . ولكن هل تراه وقد حقق هذه الرغبة قد أنتج شيئا 
جميلا بالضرورة؟ . يجيب على ذلك سانت توماس فيقول : «إن الجمال والخير لايمكن 
انفصالهما . . . ولكن من الممكن التميين بينهما . . . قمن الواضسح أن الجمال يقدم إلى 
قدرتنا على المعرفة شيئاً متظما فوق الطيب ويعلى عليه . لهذا فإن مايكفى لأن يلبى الرغبة 
يسمی طيباًء ولكن ذلك الذی یمتع فهمه یسمی جمیلاًء" . فإذا تحدثت عن عمل فنی 
وحكمت باتنه جميل لأنه حقق لى رغية فاننى فى هذه الحالة أكون قد حكمت بأخلاقيته 
لابجمالهء والرغبة عند الأفراد متفاوثة تعمل فی تحدیدها عوامل شتی» ومن ثم كان من 
الضرورى أن ينشا التفاوت بين الأفراد حول القيمة الأخلاقية لعمل من الأعمال الفنيةء 
Garritt, P.236 „lil Groce, A Breviary of Aesthetics (1)‏ 
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وتكون أحكامهم فى هذه الحالة أحكاما نسيية.ء لأنها لاتنصب على السبب - بحسب 
كروتشه - وإتما تنصب على المسبب أو الأثر . وتحن ترد كل الأحكام التى لاتنصب على 
جمال الجميل مباشرة إلى فلسفة جمالية عامة لا إلى إستطيقا بحتة. ومن ثم فالحكم 
الجمالى الأخلاقى حكم شعبى وليس حكما فنيا بمعنى الكلمة . 

وقد عير برادلی عن هذا المعنی حیث یقول :«إن روزتی ۸٥٤٤6٤‏ قد قلل من شان 
مقطىءة شعرية (سونيت) من مقطوعاتهء وهى مقطوعة أعجب بها تنيسون واختارهاء لأنه 
كان شديد الحساسية من ثاحية الأثر الأخلاقى للشعر,. قلل من شأنها فيما أعتقد لأنه 
أطلق عليها شعريةء وقد يأسف الإنسان لحكم روزتى ويحترم تحرزه من العيب فى الوقت 
نفسه»ء ولكنه على كل حال قد أصدر هذا الحكم من حيث قدرته بوصفه مواطنا لا من حيث 
ققدرته بوصفه فتاتا "١‏ , 

ويتيغى أن نلاحظ الآن أن المصدر الأرل للأسس الثلاثة التى عرضتاها حتى الاآن 
يرجع إلى اليوتان» وإذا كتا موقنين من اهتمام اليونان بالتمثيل المسرحى أمكننا أن ترد 
إليه اهتمامهم بالمىوضوع (المحتوى أو الفحوى)ء واحتفالهم بما للفن من قيمة نفعية أو 
تعليمية أو خلقية . ففى هذا الميدان بالذات» ميدان التاليف المسرحىء» يكون من التسرع 
القول بانفصال الفنان عن الأخلاق فى عمله. صحيح «أن الكثرة من التمثيليات التى كتبت 
لهدف أخلاقى رديئةء ولكن يجب أن نتذك أنها قد تكون رديئة لسببين مختلفين؛ فقد يكون 
العيب فى بناء المسرحية أو عرضهاء وفى الحالة الأرلى لايكون المؤلف قد حقق الشروط 
الشكلية 1ة٣آ0؟‏ التى تتحكم فى فن المسرح»ء وعندئذ مهما تكن رسالته رسالة خيرة فإنه 
ييعث على عدم الثقة بها بإساءته استخدام الأداة التى أبرزها بها . وفى الحالة الثانية يدل 
على أن فلسفته فى الحياة فلسفة خاطئةء وتكون النتيجة أن نصحه يذهب هباء . قليست 
مسرحیته خاطئة لانها تشتمل على حدیث آخلاقی» بل لأتها تشتمل على حديث أخلاقى 
ضعيف. لامتطقى. مضلل . وتزداد قيمة الحيكة المسرحية الصناع إذا هى اشتملت على 
فلسفة أخلاقية عميقة» . 
)١(‏ السونيت 50۸١۴‏ هى القصيدة الأربعة عشرية . 
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ولكن العرب - فيما هو شائع متداول - لم يعرفو) فن المسرحية . قهل معنى ذلك 
أتهم لن يهتموا فى نقدهم بالموضوع أو المحتوى» أو يقيموا نقدهم على أساس المتفعة أو 
التعليم أو الاخلاق؟ لا نريد أن نتعجل الجواب قبل أن نستعرض الصور المختلفة التى 
تصادفنا فى أحكامهم النقدية فى الباب التالى من البحثء فعتدئذ سيتضح لنا مدى 
احتفالهم يهذه المسالة . 

ونضيف الان إلى تلك الأاسس الثلاثة مانسميه : 

(د) الأساسى التاريخى : 

فکل حکم جمالی هی فی الواقع حکم تاریخیء وهی یصیر تاریخیا بمچرد أن یصدر 
عن صاحبه . ومادام کل حکم تاریخی مطلقا ونسبیاً علی السواء کما یقول کروتشه کاتب 
مقال sعناعطاءع4‏ فى دائرة المعارف اليريطانية - فإن نسبيته تزداد وضوحا كلما بعدنا 
عن موضوع الحكمء وعندئذ يندرج ضمن الأحكام الشخصية متاارا بالعاطفة التى كاد 
بشعر بها كل الناس» وهي حب ال ماضى» وليست محارلات الوقوف بجانب القديم وتفضيله 
على الجديد تتيجة لهذه العاطفةء ذلك أن الناس يعرفون الماضى - عادة - أكثر من 
معرفتهم الحاضر . وفضل السابقين تدعو إلى الاعثراف به مشاعر البنوة البارة التى يكاد 
يشترك فيها جميم الأبتاء» أو بعبارة آخرى جميع الناس» فحين يحكم اليعض بان امرأً 
القيس أشعر الشعراء فإن ذلك الحكم يصبح تاريخياًء ويعد - بالتالى - تسبياء عندما 
لاينصب على حقيقة موضوعية هى شاعرية امرئ امقيس (التى يحتمل الإاختلاقف فى 
مقدرتها) بقدر ما ينصب على شعور الشخص نفسه إزاء تلك الشخصية التاريخية التى 
أكسبها قدمها فى التاريخ هالة ووضاء5. وليست مشكلات القديم والجديد التى ماتنفك تبرز 
من وقت لاخر إلا نتيجة لشعور العقوق والتنكر للتاريخ وما يحمل فى جعبته من أحكام 
يتلقاها الخلف عن السلف . ويميل المحدث - حين يكون معتدلا - إلى التعديل فى الحكم 
التاريخى بما يتضح فيه نسبة هذا الحكم فيقول :إن امراً القيس أشعر الناس فى زماته لا 
فى زمانتاء ومن ثم فالهالة والوضاء 5 التى اكتسبتها شخصية الشاعر من قبل إن دلت 
على حقيقة موضوعية (هى مقدرة الشاعر الفائقة) فإن هذه الحقيقة لاتثبت للحكم قى هذا 
الزمن» لان هناك قدرات أخرى يمكن أن تفوق قدرته . 
Encyc Brit., vol. p.269 (\)‏ 

AY 


وعلى ضوء هذا المعنى للأساس التاريخى سنستطيع أن نقسر - فيما بعد - ظاهرة 
تفضيل بعض التقاد الشعر القديم على الحديث رغم أفضلية الحديث . وهى ملاحظة تيه 
إليها ابن قتيبة فى «الشعر والشعراء» وعارضها . ومرد ذلك - فى الواقع - إلى الحاسة 
التاريخيةء أو ماسميناه شعور البنوة. وتحت هذا الشعور يدخل التحينز كما يبحث التاشر 
بالشخصيات القوية وآحكامها؛ فاليحترى أحسن الشعراء لأن شخصية قوية لى بها صلة 
وثيقة - فكرية أو شخصية - وقد رأت ذلك . ويشار أسخف الشعراء لأن شخصية من 
نقس النوع رأت فيه ذلك » ويظل حكمى على الشاعرين من خلال الشخصيتين اللتين تاثرت 
بهما معتمداً على الحكم التقريرى الذى أصدراء . 

على أن الحكم النقدى التاريخى فى الواقع يدل على اكتساب الناقد - كما بين 
کروتشہ('ء وإلی حدما کاریت - ثلاث صفات تعتمد کل منھا علی سابقتها ون کانت 
لاتستلزم مابعدها عند غير الناقد التاريخى. وأولها أن يكون التاقد قد حصل من الثقافة 
التاريخية مايحصله العلماء الذين قد لايصحب تحصيلهم آى شعور أو تذوق أو مقدرة على 
فهم العمل الفنى» وثانيها أن يكون له ذلك الذوق وذلك القلب المتفتح والشعور المتدرب على 
تلقى الأشياء وفهمها . وقد يجمع العالم بين هذين الوصفينء ولكته لايكون قادرا على كتابة 
صفحة واحدة فى التاريخ الأدبى والفتىء وأكن المؤرخ الكامل هى الذى يجممع إلى التحصيل 
والذوق موهبة القهم والتصوير . 

ومهما تكن قوة هذا الحکم التاریخی فإنه لن یخلو - فی رآیی - من التاش بالمؤثرات 
الشخصيةء فالدكتور طه حسين حين يسخف بشاراً فإن ذلك ليس معناه أن بشارا فى 
الحقيقة سخيف الشعرء وإن كنت لاتملك إل أن تجده - بعد أن تقراً ماكتثبه عنه فى «حديث 
الأريعاء» - سخيفا . وليس شعر الشاعر - إذا بحثت - هو سيب السخف أو السيب 
الأولء ولكن العوامل الشخصية المحيطة بالثاقد هى التى جعلته يتبين فيه هذا السخق . 
وهى التى جعلته يعجب بأبى العلاء ويحبه ويفضله على بشار . فهو إعجاب أو نقور 
شخصى يصدر أحكاما شخصية أساسها الحب أو الكراهية . 


Croce : Aesthetic, p.131 (¥) 
Carritt, An Introduction to Aesthetics (Hutchinson's University (Y) 
Library, London) p.74 
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ومن جهة أخرى نجد القديم بصفة عامة وقد نسجت الأيام حوله هالة وأشاعت 
الأسطورة عنه جوا يستهوى النفوس . فامرؤ القيس وعمر بن أيى ربيعة وأپى نواس مشلا 
شخصيات أدبية محببة إلى جميع النفوس أو الكثرة منها . ولكن نستطيع أن نقول فى 
اطمتنان إنه ليس شعر هؤلاء الشعراء وحده هى الذى جعل لهم هذا الحب فى النفوس» بل 
هناك علاقات خاصة لهذه الشخصيات تكون جزءأ أسطورياً من التاريخ هى الذى قربها 
من التفوس قبل أن يقريها إنتاجها الشعرى . 


وتخلص من ذلك إلى أن الحكم التاريخى لايتاثر بالعمل الفنى مباشرة وإنما يتاثر 
كذلك بعوامل خارجية . وقد عبر عن ذلك كاريت حين درس موقفه من العمارة الإغريقية. 
فتبين له أنه كان يجد متعة كبيرة فى هذه العمارةء ولكن الفضل فى ذلك - فيما يعتقد - 
يرجع» جزئياء إلى مالها من ارتباطات أدبية وتاريغية( . 


وهكذا نجد الحكم على العمل الفنى على أساس سمعته التاريخية - إذا أمكن هذا 
التعبير - حكما شخصيا تشترك فيه عوامل خارجية خاصة بالناقد أحيانا وبالاش ذاته 
أحيانا آخرى . ولو فحصتا قدرا من أحكامنا النقدية على الآثار الفنية القديمة لوىجدنا 
أغلبيتها مثأثرة إلى حد بعيد بهذا الأساس . 


هذا حين تنصب الأحكام على الاثار الفنية القديمة . وهى حين تتصب على الاثار 
المعاصرة نجد أساسا آخر هو الأساس الاجتماعى . 


تحدث أرسطو قديما عن «المحاكاة» فى الفن وأولاها عناية خاصة وجعلها مهمة 
الفن الجميل» كما جعل موضوع هذه المحاكاة هو العام لا الخاص» ووضع المقياس الذى 
يختبر به صدق المحاكاة الشعرية فجعله فى المتعة الدائمة التى يقدمها العمل إلى المجتمع 
لا لمجرد المتعة التى يحس يها الفنان فى عملية الإيدا ء۶ . 


Carritt, An Introduction to Aesthetics p.97 (¥) 
Courthope, Life in Poetry, Law in Taste, p.193 (¥) 


ومن ثم يكون للفن مهمة حيوية بالنسبة للمجتمع الذى يظهر فيه هى هذه المتعة. 
والصلة بينهما صلة وثيقة لايمكن تجاهلها؛ فلا يمكن أن ينشاً فن فردى تنعدم الصلة بينه 
وبين المجتمعء وتكون له قيمة أو يجد إقبالا ويضمن تمواً وتطوراً . ولكن المبحث الاجتماعى 
فى الإستطيقا لم ياخذ شكلا بارزا إلا فى القرن الماضى » حتى إننا لنجد بعض النقاد 
الفرنسيين يعد الاهتمام به المرحلة الثالثة من تاريخ الإستطيقا . والمرحلة الأولى هى 
إستطيقا المثال (أفلاطون) والثانية إستطيقا الإدراك الحسى (كانت) » والمرحلة الثالثة هى 
إستطيقا «المشاركة الوجداتية الاجتماعية رطاومرصر؟ اهإعه؟ » ويعد جويو ممثلا لهذه 
المرحلة) . 


والواقع أن هذا الاتجاه ليس إلا عوداً للنظرية القديمة التى تصدعت على أيدى 
المدرسة التطورية الإنجليزيةء مدرسة اسبنسر وأتباعه . هذه المدرسة التى فسرت القن 
تفشترا يووخا فردت الى فوع من الذشاط أشبه فانكين بلعب ٠:‏ فكانت فة النرهة 
الاجتماعية هى بيان الوظيفة التى يقوم بها الفن فى المجتمع وصبغها بطابع الجدية(" . 
فالفن وخليفة للبنية الاجتماعيةء وهى وظيفة لها أآهميتها الكبرى فى المحافظة على هذه 
البنية وتطورها . وكل مايجب على الفن هو تنمية المشاركة الوجدانية الاجتماعية() . 

فإذا كانت النظرية التطورية قد أتاحت الفرصة من بعض الوجوه لمذهب «الفن للفن» 
فإن الاتجاه الاجتماعى يؤكد أن تكون للفن غايةء فالشعر والنحت والتصوير والموسيقى 
والقصص والتاريخ وال لهاة والماساۃ لیس لھا جمیعا عند پرودون ۴۲٥۵۵1٥١‏ - من ممشگى 
المدرسة الاجتماعية - هدف سوى الحث على الفضيلة والدعوة إلى تجنب الرذيلة . 
)١(‏ درس الجاتب الاجتماعى من المشكلة الفنية منذ زمن بعيد . )رام Rey, A, Lec0"S8 dS d€‏ 
Philasophie‏ ج١‏ س٤١۳)‏ . ولانعرق من عرض هذا الموضوع فى العريية عرضما علميا أصاب من 
التوفيق قدراً ليس باليسير سوى الاستاذ مصطفى سويف فى رسالته . الأسس النفسية للابداع الفنى 
فى الشعر خاصةء منشوراٹ جماعة علم النقس التكاملى دار المعارف ٠۹۰۱‏ . 
Croce, Aesthetic, p.399 (¥)‏ 
(۳) تظهر مناقشة جويو للمدرسة التطورية وعرضه لوجهة النظر الاجتماعية فى كتابه : 
Les Problémes de FEsthétique Contemporaine‏ . 
Rey (A) Leçons de Philosophie, I, p.364. (£)‏ 
Croce, op. cit. p.399, (o)‏ 
Ibid p.339. (%‏ 
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ومن ذلك يتضح لنا أن الثنظرية الاجتماعية تحتضن أساس المنفعة والأاساس 
التعليمى والاساس الأخلاقى جميعاء فهى نظرية أوسع تربط بين القن والحياة فى شتى 
مظاهرها . وبتيع ذلك بطبيعة الحال آن يتسع مفهوم الجمال. وقد عير جويو عن ذلك حين 
قال :«يجب أن نقول لعباد الجمال ما قاله ديدرى للأديان الضيقة: وسعوا إلهكم»() . 

ولكن هل يتقدم علم الاجتماع بدراسة شاملة للقنء أو بعبارة أخرى هل الربط بين 
الفن والمجتمع يحل مشكلة الفن كلها؟ . وطبيعى أنه وقد اعتمد على الأسس النفعية بصقة 
عامة لايمكن أن يحل المشكلة كلها فهو يدرس الفن كليا ا جزئياًء لأن للفن غايتين 
یثیر ولا وقیل کل شئ إحساسات ممتعة (باللون والصوت وغيرهما . . .) وهو بهذا المعذى 
يجد نفسه بين يدى قوانين علمية لايمكن مخالفتها من الناحية العلمية» وهى تربط 
الإستطيقا بعلم الطبيعة ك٤1ءلرآم‏ (علم الضوء علم الصوت . . . إلخ) ويالرياضة 
رالفسيولوجيا والسيكوفيزياء . فالواقع أن النحت يعتمد بخاصة على التشريح 
والقسيولوجياء وعلم الضوءء وتعتمد العمارة على الضوء (النسبة الذهبية . . . إلخ)ء وتعتمد 
الموسيقا على الفسيولوجيا وعلم الصوت» > ويعتمد الشعر على علم العروض الذى ترجع 
قوانينه العامة إلى علم الصوت والفسيولوجيا. والمهمة الثانية للفن هى إنتاج ظواهر 
«الاستد لال النفسى «Psychological induction‏ التى تنقل إلى الرس أفكار ا ومشاعر 
هى فى طبيعتها غاية فى التعقيد (المشاركة الوجدانية للشخوص المصورةء الاهتمام» 
الشفقةء الغضب . . . إلخ)ء ويبعبارة موجزة كل المشاعر الاجتماعية التى بتالف منها 
«التعبير عن الحياة». ومن ثم اشثق تق الاتجاهان المعروغان فى القنء» الأول يميل إلى 
الانسجام والإيقاع وكل مايمتع الأذن والعينء والآخر يميل إلى المزج بين الحياة وميدان 
الفن" . وإذا لخصنا ذلك بعبارة موجزة انتهى إلينا أن الاتجاه الاجتماعى يفسر على 
أساس من اعتبار المحتوى الفنى» فى حين يظل اعتبار الشكل (كل مايمتع الأذن والعين) 
أساساً لاتجاه آخر مخالف كل المخالفة . 

وحين ينتقل ذلك إلى ميدان الحكم النقدى يكون من الطبيعى أن نجد الحكم 
الاجتماعى يرفش كل الأعمال الفنية التى لها صبغة الفردية.ء أى التى لايمكن أن تنشا 
)١(‏ جويو: مسائل فلسفة الفن المعاصرةء ترجمة سامى الدروبى. صا : 
Croce. Op. cit, p.400. (۲)‏ 
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بينها وبين أفراد المجتمع أى علاقة . وبعض الآخذين بهذا الاتجاه الاجتماعى يطلقون على 
هذا القن - تهجينا له - «فن الإتسان المتبرير إ٣۵‏ ١40۳ا‏ فن ساكن الكهوف» فالقن 
إذن ظاهرة اجتماعية من الطراز الأول » والعمل الفنى الناجع هو الذى يقدم إلى المجتمع 
شیئا يتفاعل معه ویفید منه. وطبیعی .أن هذا التفاعل یکون فی قوی صوره حین یکون 
العمل القنى مصوراً ومسايراً للاتجاه العام» وروح العضر السائدة فى بيئة من البيئات. 
وقى هذه الحالة تكون ظروف هذه البيئة عاملا قويا فى ذيوع شهرة العمل الفنى لا لشىئ إا 
لاته ويد هذه الظروف . وقد عبر عن ذلك شوكنج - وقد درس فى كتابه العوامل المختلفة 
التى تحدد شهرة الأعمال الفنية - حيث يقول : «أحيانا تذيع شهرة العمل الأدبى فى تطاق 
وأاسع على أمواج حركة أخلاقية أو اجتماعية أو سياسية من الممكن أن يصير العمل - إلى 
حد ما و 


دهكذا يتحدد موف المجتمع من الأعمال الفتية. فيقبل منها ما يتفاعل ورغباته. 
ويرفض منها مايقصل بينه وبين الحياة . وهذه الرغيات فى العادة مردها إلى المسائل 
السياسية والاقتصادية والأخلاقيةء وكل الظواهر الاجتماعية المشتركة . وفى هذه الحالة 
يأخذ العمل الفنى قيمته «من الخارج» فتتحدد هذه اأقيمة بمدى ملاءمته لظروف الحياة . 


فالأاساس الاجتماعى إذن يريط بين العمل الفنى وظروف الحياة «القائمة» وفى خلال 
هذا الربط تتحدد القيمة . ونذكر هنا أن هذا الأساس كان من الأسس التى بنيت عليها 
حركات التجديد والنهضات الأدبية . ويكقى أن نذكر حركة كاثرين فيفون عل عinإمhط†Ca‏ 
von‏ (وشھرتھها مدام دی رامبوییه ٤u1[!eاادھR de‏ مM0‏ ) فی مستھل القرن 
السابع عشر . كانت حركة مدام دى رامبوييه اجتماعية قبل أن تكون أدبيةء وكانت حلقتها 
التى كانت تعقدها فى بيتها وتضم ماليرب وبلزاك ونوجلاس وشاپلانء تجمع المشقفين 
والاأذکياء من الناس الذين هيئوا لاعتبار الأدب - دون تحين ولاتشدق - محاكاة للحياة 
mitation of Li‏ » وأن يتقدوه على أساس من تجريتهم الخاصة وذوقهم الخاص'. 
ولكن لائنسى الصبغة الجماعية التى تكون أحكامهم النقدية . 
Max Nordau : Social Function of Art, 2nd ed., Turin quoted by (1)‏ 
Croce, Aesthetic, p.401‏ 
Leven L. Schüicking : The Sociology of Lit Taste, (ed. Karl Mann- (¥)‏ 
heim, Kegan Paul... . London1944. trans. E. W. Dickes), p.36‏ 


Laurence Bisson : A Short History of French Literature, Pelican (¥) 
Books) pp.57-8. 
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أمامنا ذلك الأساس الآخر الذى يقوم کن صلة العمل القنى «بالداخل» ای داخل النفقفس 
البشرية وهى الأساس التقسى . 


الأساس التفسى : 

فإذا كان الأساس الاجتماعى يهتم بنفسية المجتمع العامة فإن الأساس النقسى هنا 
يهتم بنفسية الفرد . فالأفراد هنا هم موضوع الدرس . والقضية فى أبسط صورها تلخص 
فى أن حالة متلقى العمل الفنى التفسية تؤثر فى إقباله أو نفقوره من هذا العمل . وتحدد 
بالتالى حكمه عليه - إذا هى انتقل من مجرد مرحلة التلقى والتذوق إلى مرحلة التقدير 
والتقويم - بالجمال أو القبح . وتبدى القضية بهذه الصورة البسيطة مقبولة إذا نحن سايرنا 
القول بأن الحكم الجمالى حكم ذاتى» وآنه صدى لمشاعرنا الخاصةء أو صدى للشعور الذى 
أودعه الفذان عمله الفنى» أو نتيجة للعلاقة بين مشاعرنا الخاصة وشعوره . 

لقد قدم علم النقس مساعدات كبيرة فى فهم العوامل المؤثرة فى الحكم الجمالى 
تقوم على التقسيم والتصنيف مما سنتعرض له الآن . على أن القول بقيمة الدراسات 
التفسية فى ميدان الفن موضوع خلاف بين المعاصرين » فالبعض يتبنى نثائج التحليل 
النفسى ليلقى متها الأضواء على العمل الفنى ليفهمه ونقهمه معه من خلال هذه الأضواء . 
معهكك ف هده الخال فن جي هى تاق تخر فن فة لعفل الف > ولكن 
الآخرين يقفون من علم النفس موقفاً عدائياًء فعلماء النفس عندهم لم يضيفوا شيئاً له قيمة 
حقيقية فى ميدان الإستطيةا' . وقهم الوسائل التى يستخدمها الفتان ليس هو فهم الأثر 
الذى يحدثه منها . ويتضح هذا الموقف العدائی آقوی مايتضح عند إلیزابيث دور حيث 
)۱( أطرف ما قرات فى هذا الاتجا»ھ ya‏ كتا Sex Symbolism and Psychology in Li-‏ 
erature‏ لولفه بازلر 851٥۲‏ وهو فى هذا الكتاب يعرض نتائج علم النفس التحليلى ويحاول تطبيقها 
فى دراسته لبعض الاثار الفنية والفناتين . 
(۲) راجع بحثنا «النقد التفسيرى للأدب» بمجلة الثقافة. الأعداد ۰۷۰۱ ۷۰۲ ۷۰۳۰ء ۷١١ ۷۰٠١‏ 
Encyc. Brit, , vol I, p.271. (¥)‏ 
Lascelles Abercrombie. A Plea for the Liberty of Interpreting, (٤(‏ 
(Annual Shakespeare Lecture of the British Academy,1930) p.5.‏ 
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تقول «يبدو لى أن أى تتاول للشعر عن طريق علم النفس فاشل منذ اللحظة الاولى؛ فعلم 
النفس يستطيع أن يقدم الكثير فيما يختص بالقوى اللاشعوية التى تعمل خلف مفهوم 
الفنء ولكن له حدوده التى تجعل مته أداة نقدية غاية فى الضعف . فهو لايستطيمع أن 
يلمس العمل الفنى ذاته . ولايستطيع آن يمين بين الجيد والردئ» . وريما كانت نظرتها 
على صواب ؛ لأن النقد التفسيرى الذى يقوم على أساس من علم النفس يؤدى مهمته على 
أحسن وجه فى تفسيره فقط الأثر الفنى» سواء أكان هذا الأثر جيداً أم رديئاً . وعندثة 
تظلل هناك تلك الخطوة الأساسية فى النقد وهى خطوة التقويم . 

ولستا يائسين من علم النقس فى فهم الأسس النفسية فى الحكم الجمالىء فهى 
يتطوى على محاولات مفيدة فى هذا الميدان . وإذا كان اهتمامنا فى هذا البحث بدراسة 
الأسس التى تقوم عليها الأحكام الجمالية لا بهذه الأحكام ذاتهاء كانت هذه المحاولات 
بالنسبة لموقفنا غاية الأهمية . 


وقد انتهى بحث الأساس النقسى إلى تصنيف الناس بحسب موققهم من العمل 
القنى. وقد عرض سيرل بيرت صورة مبسطة وواضحة لهذا التصنيف . وكان هذا 
التصنيف تتيجة التجارب . ويشير بيرت إلى أن ظريقة الموازنة هى التى اتخذت أساساً 
لهذه التجارب التی بدأها بله 1ع٦٥11نا8‏ فی معمل علم النفس بکمبرج» وهی عرض شیئین. 
وطلب التفصيل بينهما مع ذكر الأسباب . 
ومن هذه الأصتاف ذلك الصنف الريطىء» وهو الذى يحكم على الأشياء لايما هي 
ولكن بما تثيره فى نفسه من ذكريات» فهو لايحب اللون الأحمر مثلا لأنه يذكره بال( 
E. Drew T. S, Eliot, The Design of his Poetry, (London,1950), p.15 (¥)‏ 
inltrod‏ . 
)¥( lنړظڙر Cyril Burt : How the Mind Works (George Allen & Unwin Lo1-‏ 
don 3rd impr. 2nd ed.)‏ 
وکذلك "An Introduction to Experimental Psy- alas yè C. W. Valentine jill‏ 
cholog" (London, University Tutorial Press, Znd ed..1936)‏ 
س ٠۰١‏ فهو يصور لنا كذلك أنواع الأحكام الجمالية بحسب أنواع الناس كما انتهت إليه التجارب. 
وهی نفس الانواع التى يصورها بيرت . 
Ibid , p.280. (FY)‏ 
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...وكثير من نجاح الفنان يعتمد على مهارته فى إثارة روابط عقول الآخرين . والواقع أن 
فشنر ۴۲٣ء۴۴‏ قد حاول - وهو بسييل الكشف عن القوانين الجمالية وتحديدها - أن يحل 
مشكلة المحتوى أو ارتباطات (8٣0ناها>مءيه)‏ الالوان المفردة . ولكنه اعتمد اعتمادا كيا 
تقريباً على الالوان فى الطبيعة وهنا ينتقد بورنكيت كلام الترابطيين حيث يقول «رغم آنه 
قد يبدو من الصحيح أننا نربط شعورتا باللون الأحمر بصور الدم ء أو شعورنا باللون 
الأزرق بصورة السماء فإن لدى شكوكا قوية فيما إذا كان يتبغى أن يدرس ارتباطهما 
حقاً بوصقه ارتباطا آساسياً . فيجب أن يفهم بوضوح آنه فى أى زخرف يعتمد اعتماداً 
كلياً على صور النبات فإن هتاك مايدخل فى الاعتبار سوى ارتباط الاألوان على هذا 
النحو.... ولست أقول إنه ينبفى أن نؤخذ إذا صور النبات قى زخرف يثوراق حمراء وزهور 
خضراءء ولكن الألوانء حتى ألوان النبات» تستخدم استخداما حرا للأغراض الزخرفية . 
وليس لدينا أقل شعور بالكراهية لصورة نبات ظلل تظليلا كليا بظلال حمراء . إن اختلافا 
طفيفا فى الظل وفى الدرجة يطرح بالترابط نهائيا. فلون النار المستعرة ليس فيه ما يذكرنا 
بالدم القانى ولست أعتقد أن باب منزل قد لون باللون الأخضر لأوراق الربيع المبكرء يمكن 
أن يكون له آى نوع من الارتباط بجمال الربيع" . ومن ذلك تتضح محاولة بوزنكيت فى 
هدم فكرة الترابط حتى فى الالوان المقردة . 

وتحن - من جانبنا - تلاحظ أن الترابطيين حين يربطون بين الالوان مثلا وحالتنا 
النقسية الخاصة لايريطون بذلك بين الأسس الموضوعية لجمال الجميل فى الصورة . وإنما 
هم يريطون بين أجزاء من الموضوع ونفسيتناء ذلك أن اللون الأحمر قى ذاته ليس أساسا 
لجمال الصورة » وإنما الأساس هو توزيع اللون وتنسيقه على اللوحة . والأساس الجمالى 
الموضوعى هو فى هذا التنسيق لا فى الحمرة ذاتها . ذلك أن الفتان قد يفشل فى هذا 
التوزيع فقيصبح عملا فاشلا أو قبيحا - بغض النظر عن الأحمر فى ذاته محببا أو غير 
محبب إلى بعض النقوس . 

Bosanquet, History of Aesthethetics, p.385. (¥) 


Bosanquet : op. cit., p.385. (¥) 
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وإذا كان من الممكن أن أريط أنا بين اللون الأحمر والدم فقد يريط غيرى بينه وبين 
الوردة . وعندئذ ما أتفر مته أنا يكون محببا إلى غيرى. وهذا معناه - بحسب فهمنا 
السابق لمشكلة الذاتية والموضومية - أنناء فى حبنا وكراهيتنا هذه لانتكلم عن الشىئ ذاته.ء 
لأن الشئ لايمكن أن يجمع حقيقتين متناقضتين » وإنما نتكلم عن أنفسناء عن ذواتنا 
الخأصة . 

وحين يربط الفرد بين اللون الأحمر والدم فإنه يربط بين «الصورة الثانية» للون وبين 
الدم» آی آنه یربط بین محتوی اللون وشئ آخر سبق أن فهمه أو أدركه . 

هذا لون من التفكير فى مشكلة الثرابطء وواضح منه أنه لا يتناول جمال الأشياء . 
وکل مایمکن آن یکون فيه من صدق - كما سبق آن أشار و٬ت‏ . استاس - هو آنه یفترض 
أن فى بعض الأشياء قدرة على أن تحدث تلك الروابط - أو تجعلنا نحدثها - بينها وبين 
آشياء آخرى . فهو ٳِذن ربط بين شيئين خارجيين من خلال ذواتنا . 

ويصل الاتجاه النفسى والترابطى الصرف إلى مرحلة الوضوح فى تعريف تيودور 
لیپس 11۲۲5 . 1 ومدرسته له . ينقد «ليپس» ويرفض طائفة من النظريات الإستطيقية مثل: 
, (1) نظرية اللعب » (ب) نظرية المتعةء (ج) نظرية الفن من حيث هو مسعرفة بالحياة 
الواقعية وإن لم تكن ممتعةء (د) نخلرية العاطفة والإثارة العاطفيةء (ه) نظرية التوفيق بين 
المذاهب المتعارضة ١1ءتاءإعر‏ رك . ويذهب إلى أن الجمال الفنى تعاطفى sympathetic‏ 
ويقول «إن موضوع المشاركة الوجدانية هى ذاتنا فى صورة موضوعيةء تنقل إلى 
الآخرين» ومن ثم تكشف فيهم. فنحن نشعر بأنفسنا فى الآخرين ونشعر بالآخرين فى 
انفسنا. نحن نشعر بأنفسنا فى الآخرين أو عن طريقهم سعداء أحراراًء عظماء» نبلاء أو 
عكس ذلك جميعه . فشعور المشاركة الوجدانية الجمالى ليس مجرد طريقة للمتعة الجمالية. 
وإنما هى هذه المتعة ذاتها . وكل متعة جمالية تقوم - بحسب آخر تحليل - كلياً وجزئياً, 
على آساس من المشاركة الوجدانية . . 9) 
Sympathy (1)‏ 
Croce Aesthetic P.407 (¥)‏ 
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هذا نورع آخر من الترايطء وهو يحدث بين الأشياء وين تواتنا مباشرة . ومعنى ذلك 
أننا نشترك وجدانيا مع الشىئ فيصبح شعورنا شعورهء ويعض النذاس يعتبر الشى الجميل 
ما ساعد على هذه المشاركة . 


وتختلف المشاركة الىجدانية عن «الاتحاد الفتى رطاةمصه »8‏ وإن كاتا آخر الأمر 
يصوران نوعاً واحداً من الترابط » قالفرق بين المشاركة والاتحاد هى أننا فى الاتحاد تحس 
بنفوستا فى الصورة أو الموضوع» فى حين آنا فى المشاركة نحس بها مع «ط1س» . 
إنها نفسى التى أشعر بها موفورة النشاط ء حرة أو مزهوةء عندما أتأمل الشىئ الجميل 
تاملا جماليا . وآنا بهذا لاأشعر بنفسى متصلة بالشئ أو مواجهة له » ولكننى أشعر بها 
فيه ... إننى أشعر بتفسى فى الشىئ المتأمل وغيه فقط . وكذلك يكون شعور الرضا 
الجمالى»ء فهو شعور بالرضا عن شئ هى مع ذلك»ء ويمقدار ماهو موضوع لشعور الرضاء 
ليس شيئا ولكنه نفسىء» أو شعور بالرضا عن نفس هى مع ذلك وبقدر ما يستمتع بها 
جمالياء ليست هى نفسى ولكتها شئ موضوعى. وهذا هو المقصود بالاتحاد : أن التمييز 
بين النفس والموضوع يختفى » أو أنه لا يقوم . 


هذا النوع من الترايط - كسايقه - يقوم على ساس ذاتىء لأتنى حين أحكم على 
الموضوع فإننى فى الواقع أحكم على حالتى النفسية حين ظهرت فى «الشى» فى شكل 
موضوعی» والنوع التشخيصى عملا ٤٥11ء‏ من التاس» وهم الذين يشخصون 
الأشياء». أى يتصورونها أشخاصا . يمثل إلى حد بعيد هذا النوع من الترابطء سواء 
بالمشاركة أو بالاتحاد . فالإبريق عندهم سمين مرح وكانه يضحك منك وهذا الأصقر 


عدوأتى ,4£8۲8S81۷e‏ وخر الصفضا ف ف »إلخ. 


Einfühlung (1) 

Burt, op. cit., p.286. (¥) 

: Theodor Lipps : "Empathy", Inward Imitation, and Sense Feelings (FY) 
;quoted by Carritt, Philos. of B., p.253. 

Burt, op. cit., p.285. (£) 
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والذين قالو) إن الجسال ذاتى - كما سبق رأينا - كان تصورهم المسالة على هذا 
النحوء وهو أننا تحن الذين نعطى الأشياء معانيها وقيمها. «والخيال - كما يقول رسكن - 
مغتطبا فى حياته الشاصةء يضع إيماءة فى السحب ومرحا فى الأمواج وأصواتا فى 
الصخور»' ويقول بايرون : «اليست الجبال والأمواج والسماوات جز منى ومن روحىء 
كما آننى جزء منها ومن أرواحها؟» وعلى ذلك فإن الحكم الجمالى الذى مرجعه إن 
مشاركتنا الوجدانية أو اتحادنا الفنى مع الأش لايد حكما موضوعياًء وإنما هى حكم 
ذاتى. والمثيرات الذاتية للمشاركة الوجدانية تقع خارج ميدان الجمال الموضوعى الذى 
یصدق عند کل الناس فی کل زمان»" . 


وخلاصة هذا أن نظرية الترابط النفسى فى أى صورة من صورها تفسر لتا الجانب 
الذاتى والفردى فى الحكم الجمالى. ولاشك ان قدراً كبيراً من النقد الأدبى يقوم على هذا 
الأساس . ومع ذلك - أى من أجل ذلك - فإن هذا النقد لايعد تقداً جماليا بالمعنى الدقيق؛ 
لأثه لاينصب على الشي الذى هو موضوع الحكم بقدر مايصور حالة الناقد الخاصة . 


ولا تنتهى مهمة علم النقس عند هذا الحد . بل ريما كان هناك من الدراسات 
التقفسية مالا يقل عن دراسات الترابطيين . ولعلى أشير هنا إلى نصيب فرويد فى هذا 
الميدان» حيث يجعل الغريزة الجنسية ۲٠5‏ عاملا مسببا النشاط والتذوق الفنى؛ فالسلوك 
الفنى بعامة مرتبط عنده بالجنس. وهذه العملية لا يعبر عنها فى صورتها الطبيعية ولكر 
من حيث هى نوع من التسامی؛ فهى تتزيًا بزى يقبله المجتمع. قغرام الفنان برسم أبواب 
الكتيسة هى تعبير عن الجنس المعلى؛ لان الأبواب ترمز إلى الجنس اللطيف» ولكن كيف 
عرف فرويد أن لها مثل هذه القدرة الرمزية؟ يقول فرويد : إن قواعد الرمزية قد وضعد 
نتيجة للتحليل النفسى لالاف الحالات. والقول بان رموز فرويد لها معنى عام لغو مطلق 
فليس هناك برهان على أن كل باعث فغنى له اسل جنسى. هناك مواضع بطبيعة الحا 
يكون الباعث الجنسى واضحا فيهاء ولكن حتى فى هذه الحالة فإن الجنس يكون واحداً مو 
بين كثير من العوامل المختلفة المتشابكة (. 


Burt op. cit. p.285 () 
Carritt : Philosophies of Beauty. p.139 () 
Carritt : Ibid p.157. (¥) 
Fransworth P. R. Psychology of Aesthetics, (The Encyc, of Psych, (£) 
Philosophical Library, Now York1946), pp.13-4, 
۹£ 


والمدرسة التطورية بدورها تأخذ بمبدا اللعب فى الفن. وهى إذ تصتم ذلك إنما ترد 
الفن إلى نوع من النشاط تستشعر فيه الأعضاء لونا من المتعة. وإذا كانت الحضارات 
والمانيات قد وفرت كثيراً من نشاط هذه الأعضاء الذى كانت تبذله فى كقاحها الغریزى 
فقد رواحت تتلمس مخرجا لذلك الفائض من طاقتها. وقد وجدت هذا المخرج فى الفن. 
فاللذة التى تجدها فى الأصوات أو الألوان ليست إلا توعا من العبث تقوم به عضلات الأذن 
أو العبن دون أن تفيد من عبشها شيئا «وقد استمد جراتت ألن من هذه الفكرة الأساسية 
نظرية فى الفن عرضها فى كتابه فلسفة ألفن الفسيولىجيةء وحاول فى الوقت نفسه أن 
يعلل تحلور حواستا الجمالية - ولا سيما حاسة اللون - بالاصطفاء الجنسى الذى تلعب 
فيه اللذة الجمالية دور كبيرة (). 


ومعنى ذلك أننا نتاثر فسيولوجيا بالأشياء ونحكم عليها نتيجة لهذا التاشر . ويمثل 
هذا التوع الذی يسمیه بيرت النوع الفسيولوجی أو الذاڻى -bۆs§U physiological Or‏ 
P٥‏ عivاcعل‏ . وتكون أحكامهم على هذا النحو: ما أدفاً الأحمر القرمزى» إن الأخضر 
مريح ومهدئ» والآأصفر يهن العين ... إلخ . والمتاش فى هذه الحالة هى حواسنا. ودراسة 
أحكامنا الجمالية تشهد أننا فعتمد فى كثير من الحالات على الأوصاف الحسية التى نصور 
بها موقفتا؛ «فآن تصف الشىئ بأته جميل فهذا وصف سطحىء» أما إذا أردت أن تعبر عما 
ينفذ إلى أعماقنا ويهز كياننا بأسره كان عليك أن تبحث عن ألفاظ أبعد عن هذا البرود 
وهذه الموضوعية؛ فقولك عن صوت إنه جميل أقل تاثيراً فى النفس من قولك إنه عذب أو 
حلو أو ملتهب. إلخ. وقل بين الكلمات ما بستعمله الشعراء أكثر من استعمالهم للنعوت 
الاتية. غض» طرى» رطيب»ء تضير, عطر» عبق» متلظء خقيف» تاعم» إلخ . وهى تعوت 
مستمدة من إحساسات اللمس والثوق والشم. . 


. جويو: مسائل فلسغة الفن المعاصرة [ترجمة سامى الدروبى؛ ص٠۲٠ هامش!]‎ )١( 
(؟) يرى برك أن الجمال المرئى يمتعتا من حيث هو يخفف بطريقة ما التوتر الجسمانى فيحدث مايسميه‎ 
„An Introduction to alî yè Carritt : gl Pleasing YangouOr gڙıll الضىعف‎ 
. YA .ص‎ Aesthetics,, 
Burt : op. cit., p.283. (¥) 
جويو: المرجع السابق ص۳٦ . وفى هامش١ من نفس الصفحة نقراً: .. أراد هوجو آن يعبر عن بيت‎ )٤( 
.. ! من الشعر فقال : ماأحلاه‎ 
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وكثير من الألفاظ التى تتداولها لها هذه الصفةء وتقوم بهذه المهمة. وهى كلها وليدة 
تأثراتنا الفسيولوجية والحسيةء وأكن ينبفى أن نكون هنا على شئ من الحذر لأنقا نكاد 
نتاثر جمیعاً فسیولوجیاً وحسیاً تاثرا واحداً (ما لم یکن هنا خلل فی تکویننا وحواستاء 
فهذه الحالات لا تدخل فى الاعتبار)ء فإحساسنا بحرارة النار وتاثرنا بها قد يخثلف - وإن 
كان اختلافا طفيفا - فى الدرجة لا فى النوع . وحين نقول إن فى هذا الشعر حرارة فإن 
المسالة فى الواقع ا تكون مسالة مجاز كما يتصور البلاغيون» وإنما هى أبعد من ذلك. 
إنها محاولة للحكم بجمال هذا الشعر. وأكن إذا كان الجمال شيئا يفهمه كل منا فهما 
خاصا ويطريقته الخاصة فقد أصبح من اللازم أن نستعمل كلمة الحرارة بدلا من كلمة 
الجمالء ذلك آن الحرارة لیس هناك مجال کبیر للتفاوت فی إدراکھا بینناء ومن ثم کانت 
الألفاظ الحسية كثيرة الشيورع فى الأعمال الفتية وفى الأحكام النقدية على السواءء لأنها 
تقرب المقهومات ووجهات النظر. وأالتحذير الذى لابد من الالتفات إليه هنا هو أتنا حين 
نلجاً إلى الألفاظ الحمسية فى أحكامنا فتقول إن هذا اللون دفئ وذلك التمثال بارد وتلك 
القصيدة ما أحلاها - فإننا نفر إليها لا لأنها تعبر عن صفات تشترك فى تكوين اللون 
والتمثال رالقصيدةء وأكن لأن دلالتها فى نفوسنا قريبة ومفهومة. فإذا لم تكن هذه الألغاظ 
تعبر عن صفات فى الأشياء ذاتها (أى لا تعبر عن حقائق موضوعية فى الأشياء) فإنها 
تكون بالضرورة ويحسب مفهوم الموضومية والذاتيةء أحكام ذاتية. ويؤيد ذلك حديبث 
«الصورة الثانية» فحين أقول إن فى هذا الشعر حرارة فإننى لا أتحدث عن صورة هذا 
الشعر (نظام الألفاظ وتنسيقها.. إلخ) ولكننى أتحدث عما وراء هذه الصورةء أتحدث عن 
الصورة الشمعورية التى تضمنتها هذه الصورة الأولىء هذه الصورة الشمورية المتضمنة 
هى «الصورة الثانية» وهى صورة لا يمكن ضبطهاء ولا إخضاعها لقانون لأنها خاضعة 
لكل قانون» أو خارجة على كل قانون»ء وذلك أن ذواتنا هى المقياس فى هذه الحالة. وأفظ 
«الحرارة» الذى تستخدمه ليس إلا تقريبا بين هذه الذوات المتفردة. 

ويخلص أنا من كل ذلك بضع نتائج : 

-١‏ أن النقد الفنى القائم على التحليل النفسى والتفسير ليس تقد جمالياً بالمعنى 
الدقيق أو بالمعنى العام لأنه لا ياخذ على عاتقه عبء التقويم» أى القول بالجمال والقبح. 
)١(‏ الاستتليقا بالعتى العام هى التى تعنى بالجانب الذاتى . وده التسمية بهذ الدلاة قد سبق ان 
أوضحتاها . وهی ليست اختراعاًء فإننا نجد بوزتكيت - وهو عمدة فى الإستطيقا - يستخدم هذه 
التسمية common aes] e1C‏ بنفس المعنی . راجم بوزنکیت فى كlîبa: Hist. of aesthetic‏ , 
س۲۲۱۹ 
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-١‏ وأن النقد القائم على أساس الترابط التفسى بصوره المختلفة (الريط, المشاركة. 
الاتحاد) ليس نقداً جمالياً بالمعتى الدقيق ء لأنه لا ينصب على الشىئ الذى هو موضوع 
الحكم بقدر ما يصور حالة الناقد الخاصة. e‏ 


١‏ وأن النقد القائم على أساس تأثرات الناقد الفسيولوجية والحسية ليس هى المتقد 
الجمالى البحت. لأنه يتصل بالصورة الثانيةء والحكم عليها حكم ذاتى لا موضوعى. 


وإذا كانت الأسس التى سبق عرضها جميعاً تمثل الأاسس الذاتية فان الحديث عن 
الأساس الجمالى البحت ينصرف إلى الموضومع. إلى الشئ ذاتهء بفحصه ملستقلا عن أى 
شئ خارجه. والذين يقفون هذا الموقف من الأشياء يكوتون الصنف الرايع والآاخير - 
بحسب تصنيف بيرت - وهو الصستف الموضومى. وهؤلاء يبحثون عن عتاصر الجمال فى 
الجميل ذاته على أساس أن هذه العناصر غاية فى ڌاتها. وقد أشار دبوت ه. باركر 58 
H. Parker‏ tاWr‏ إلى أن الانتباه فى اللغة المادية يتركز فى معتاها فقطء فى حين أن 
اللغة فى الفن تجذب الانتباه إليها فى ذاتها لآن فيها تعبيراً مباشرا. وهو بذلك يؤيد الفكرة 
الشائعة الآنء وهى أن اللغة فى الفن غاية فى ذاتها فى حين أنها فى غيره وسيلةء ويقول: 
«ففى الشعر نجد الألفاظ ذاتها من حيث هى مجرد أصوات ترتيط فى إيقاع وانسجام 
S0٥‏ وةافية وتغم» وفى التصوير والعمارة نجد الأشكال الملونة متكررة ومتقاباة 
ومتوازنة ومنتظمة فى إيقاع» تعبر عن حالات مبهمة كما هو الشاآن فى الموسيقى. وبدون 
هذه الموسيقى فى الأداة لا بكون قن جميلء مهما كانت أهمية المعاتى المتصلة بهء» وهذه هى 
الحقيقة التى عبر عنها بيتر 316 فى عبارته المشهورة حيث يقول: «إن الفنون جميعاً 
تصبو إلى مكانة الموسيقى. وهى أيضا أساس نظرية الفورمالزم المعروفةء والتى بحسبها 
تكون الصورة» أى السطح الحسى المزخرف هو الوحيد الذى يحمل قيمة إستطيقية» (© 


De Witt H. Parker : Aesthetics (Published in 20th Cen Philos., p.46. (۱)‏ 
والصورة الأولى الواضحة لقضية الفورمالزم نجدها عند هریارت .٤۲0۵۲ء]۳‏ .[ .۴ فى كقابه: مدخل 
إلى الفسلفة Einleitung in die philosophie‏ والمورة المعاصرة نجدھا عتد کلیف بل ع11۷ 

811 فى كتابه . القن 41٤‏ . (هامش١‏ من نفس الصفحة) . 
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فعناصر الجمال فى العمل القنى الجميل لا تستهدف غاية خارجية عنهاء وإنما 
غايتها كامنة فيها. والكشف عن هذه العناصر بطريقة أو بأخرى يحدث متعة هى المتعة 
__الجمالية البحتة. ونظرية الفورمالزم هى التى حاولت الكشف عن هذه العناصر. وقبل أن 
نعرضها گما تمشت عتد رارت ينبغی أن تفرغ من ديت «الصورة» لأنه هى الأساس 
اللازم لفهم هذه النظرية. 

وقد سبق أن تحدثنا عنء الصورة الثانية فى مجال الحديث عن الأسس الذاتية» وقى 
مجال الحديث عن الأساس الجمال البحت» أو بعبارة أخرى الأساس المىضوعى» يكون من 
اللازم الحديث عن «الصورة الأرلى». والمقصود بالصورة الأولى فى العمل القنى هى توزيع 
المساحات الكانية أو المسافات الزمانية.ء خالية من كل محتوى. ففى اللوحة التى يرسمها 
الفتان تكون الصورة الأولى هى صورة المساحات المغطاة بمجموعة مختلفة من الألوانء 
وقى القصيدة مثلا ثكون الصورة الأولى هى الصورة المىسيقية الناتجة عن مجمىعة 
المساحات الزمانية (السكون والحركةء الارتفاع والانخفاض. إلخ) العناصر الموضوعية 
لجمال الجميل هى تلك العتاصر التى تعتمد عليها الصورة الأولى ويسميها هريارت 
الصورة اليحتة ")» والحكم الذى ينصب عليها يكون هو الحكم الجمالى البحت» لأنه ينصب 
على العناصر المنضبطة والمكونة لهذه الصورة. وهو - من ثم - يعد حكما موضوعيا لأنه 
يصدق دائما على الشئ نفسه وى الظروف نقسها . 

وطبيعى أنه حين يكون الحكم موضوعياً فإنه يصور إجماعا عاما لارايا قرديا على 
أساس أنه لا خلاف فى العناصر المىضومية للشى. وقد نجد هربارت يتبع كانت» فيعد هذا 
الحكم حكما فرديا بصفة أساسيةء وعلى أساس أن التعميم التجريدى يتعارض مع 
العرض الكامل للصررة £0۲۳ موضوع الحكم... ولكن هذا الحكم «القردى» يعد فى 
المتطق الحديث بيساطة حكما عاما» (). 

وتتكون الصورة البحتة - بحسب وجهة نظر هربارت - من العلاقات ولا شى سوى 
العلاقات» كما تبدو. ومتقصلة انفصالا كليا عن القرينة. وهذه هى «العلاقات الإستطيقية 
Pure form (¥)‏ 
Bosanquet : History of Aesthegitcp.369. (¥)‏ 
)١(‏ امرجم السابق . 
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الأساسية» (. ومهمة علم الإستطيقا هى إحصاؤها . والنتيجة الأرلى المباشرة لهذه الوجهة 
ھی رفض الألفاظ التعميمية فى الحكم مثل «مثير للشفقةء تييلء قاتن» رزين» وما أشبه»ء 
وهى المنتزعة من أنواع العاطفة الذاتية التى تحتل مكانها فى الإستطيقا العامة فهى 
تجمع خط الذاتية إلى خطأ التجريد. ولا تخبرتا بشئ عن الجمال الخاص والقبح الخاص 
بالقنون المختلفةء فلا شئ عن المىسيقاء حيث تكون المسالة مسالة النغم» ولا شى عن 
النحت»ء حيث تكون المسالة الأشكال (. 


والنتيجة الثانية المباشرة لهذه الوجهةء هى أن «اليسيط» ليست صفة إستطيقية. 
ومعنى ذلك - بحسب اتسمرمان ۲۲03٨1‏ ع71070 - أن الأنغام والالوان المفردة لا تعد 
جميلة "ء لانها بطبيعة الحال لا تتمثل فيها تلك العلاقات التى نجدها متمثة فى «المركب»؛ 
والتی تعمل فی چمال الجميل. 


والتقسيم الأولى لهذه العلاقات هى أن بعضها يحدث فى وقت واحد وبعضها الآخر 
يتتابع» ولكن هذا التقسيم لا يتخذ أساسا للتمييز بين الفتون المختلفغة لأن القسمين يتمثلان 
فى كل هذه الفنون. ولذلك نجد هربارت يفرق بين الفنون على أساس قريب من أساس 
التفريق بين الفن الكلاسيكى والرومنتيكى» فألذين يرغبون فى القن أن يعبر عن شئ هم 
الذين سيهتمون بالقسم الثانى (ذى الطابع الرومنتيكى) من الفذون»ء ويعتمد إعجابهم قى 
الحقيقة على مثيرات خارج الإستطيق ©. 

والاآن ما تلك العناصر الموضوعية التى من شانها أن تجعل الأشياء جميلةء والتى 
تنشترك فيها الفتون على السواء»؟. 


وقديما قال أرسطى «إن التظام والتناسق (السيمترية) والتحدد هى الخصائص 
الجوهرية التى يتالف منها الجمال . وقديما أيضا تاقش آأفلوطين هذا الرأىء فهو يرى 


"elementary aesthetic relations"(\) 
. ۳٠۹ انظر . بوزنکیت. المرجم السابق؛ ص‎ )۲( 
۳۷۰ تفسه ص‎ )۳( 
۲۷۲ - ۲۷۰ نتفسه ص‎ )٤( 
٠١ تقلا عن كاريت . المرجع السابق. ص‎ )٥( 
۹۹ 


أنه من الشائع القول إن تتاسق الأشياء وتناسبها يكسبانها جمالا. وعلى هذا ا يكون 
الجزء جميلا وإتما يكون الجمال فى الكلء ولكن إذا كان الكل جميلا فقد كان من الواجب 
أن تكون الأجزاء كذلك » فليس من المعكن أن يثكون الجمال من عناصر قبيحة. فالالوان 
والأصوات المفردة لا يمكن إنكار جمالها. وإذا كان الوجه الواحد يبدو فى بعض الأحيان 
جمیلا وفی بعضها قبیحاً دون آن يحدث أى تغير فى تناسقه فإن هذا يدل على أن الجمال 
شئ آخر غير التناسق» وأن الشى المتناسق جميل ولكن لسبب آخر غير تناسقه ). ومن ثم 
ينتهی أفلوطين إلى أن الروح 5011 هى مصدر الجمال . وهی التی تجعل للاشیاء حتی 
الأجساء؛ الحق ا 


والواقع ان هريارت قد انتهى أيضاً - وليس فى ذلك غرابة - إلى نفس النتيجة التى 
انتهى إليها أفلوطين. وهى أن عبقرية المؤلف هى التى تبث الروح 1ا50 والقيمة فى 
العثاصر المكونة للجمال. وإلا كانت العلاقات المختلفة المكونة لهذه العتاصر تكرارا مملا. 


وهكذا تربط الفورمالزم أآخيراً بين العناصر الموضوعية للجمال وبين الروح؛ فهى 
ليست عتاصر جامدة وإنما هى عناصر حية. وإذا أخذنا عتصراً من تلك العناصرء ليكن 
النظام مثادء فإنتا نجد بَعض الباحثين يؤكد أنه لا يقوم فن بغير تظام عام المظهر 
والتعبير. ولكن هناك تظام» وقيمة القن والجمال هى فى أنهما يكشفان عن هذا النظام 
ALE‏ 

فحين يلتقى أفلوطين وهريارت عند الروح فإن ذلك ليس معناء أنهما يمثلان فلسفة 
واحدةء بل ما یزال کل منهما یسیر فی طریقه. وهما حین یلتقیان یتوازیان ولایمتزجان» 
ذلك أن أفلوطين يجعل «الروح» الخارجة عن الأشياء هى التى تجعل الاشياءء بامتدادها 
فيهاء جميلة . وهى بذلك يرد الجمال إلى مبداً علوى خارجى . فى حين أن الفورمالزم 
-يحسب فهمى لها - تجعل من قوانين الجمال عناصر واقعة 'عاعءإعمهء فقانون التظام 


٤٥ - ٤٤ نقلا عن کاریت. المرجع السابق س‎ E۸۵٩4 )١۷( 
. ٠۱١۷-١١ نفسه ص ١٤ء واتظر أيضاً بوزتكيت . المرجع السایق ۰ ص‎ )۲( ` 
. ٣۷٠۰ ۴۷۰ بوژتکیت . المرجم السابق ص‎ )۳( 
Heınemannr F. H. : Essay on the Foundation of Aesthetics, p.37. (£) 
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مثلا يتمثل فى الشىئ الجميل أولا . وهو حين يتمثل فيه فإن أرواحنا تهفى إليهء وهنا يقول 
هيتيمان إن الجمال يروعنا لأتنا نشعر بتظام المظهر بصورة لاواعية على آنه تظام أرواحنا. 
فالنظام الذى تشعر أرواحتا بالرغبة فيه هو الذى يحققه الفنان(" . وفى ميادين الفنون 
المختلفة يمكن أن ينتهى الفحص إلى الكشف عن التظم والقوانين الخاصة التى تتمثل فى 
کل فنء وقد کشف لیوناردو بتحلیله للظلال «نظاما خاصا يتحکم فی ميدانها فى الحالات 
التى نطلق فيها على الظلال أنها جميلةء ويتصل بذلك عناصر التصويرء والخطوط ووظائقها 
المختلفة؛ وأكثر من ذلك عناصر المىسيقى واللغة كلها يمكن أن تحلل)» . 

والواقع أن والتر ييتر اعاه۴ .۷ كان نافذ النظرة حين جعل الفنون على اختلافها 
تصبو إلى مكانة المىسيقىء» ذلك أنه يكشف عن إدراك عنصر أو عناصر أساسية تشترك 
فيها كل الفنون» سواء منها التعبيرية (الزمانية) والتشكيلية (المكانية) بطريقتها الخاصة. 
وأكنها تتضح أكثر ماتتضح فى فن الموسيقى . 

ويمكننا الآن أن نرد تلك العتاصر جميعاً إلى قانونين عامين أساسيين : قانون 
الإيقاع وقانون العلاقات . وتحت قانون الإيقاع يدرس التناسق والانسجام والنظام . . إلخ. 


وقد عرف سوریوالإیقا ع ٥اا‏ بأنه تنظيم متوال لعناصر متغيرة کیفیا فى خط 
واحد» بصرف النظر عن اختلافها الصوتى() . ونستطيع من جاتبتا أن تعطى صورة 
واضحة لمفهوم الإيقاع . ففى الشكل التالى : 
أصفر أحمر أصقر أحمر أصقر آأحمر 


(۲) هيتيمان : المرجع السابق » ص ٤١‏ 
(۱) تقسه ص ٤۳ - ٤۰‏ . 
)١(‏ بدر الديب : ماهية القن والمعرفة الكامنة فيه » رأی لإتيبڻ سوريو - مجلة علم النقس » فبرایر ٠٠١۲‏ 
ص ۲۷۷ . 
۱۰۱ 


على بساطته نتمثل سبعة قوانین هی : 

١‏ - النظام : وهذا واضح فى الترتيب الذى سارت فيه الخطوط الملونة بالأحمر 
والأصفر . 

۲ - التغير : ويتمثل فى أن اللون الواحد لايملا المساحة كلهاء وأكن هناك تغير من 
لون إلى آخر . 

. التساوی : ويتضح فى تساوى الخطوط‎ - ٣ 

. التوازی : وهو توازى هذه الخطوط‎ - ٤ 

٠‏ - التوازن : وهو أن كل خط ملون بالأصفر يتوازن ويتعادل مع خط آخر ملون 
بالاحمر . 

٦‏ - التلازم : وهو آن فی کل خطیين متجاورین تلازما يتمتل فى كل وحدة من 
الوحدات ۱۰ ب » ج . 

۷ - التكرار : ويتمثل فى تكرار الوحدة المكونة من خطين . 

وطبيعى أن الذى ينظر إلى هذا الشكل لايكشف فيه هذه القوانين كلها لأرل وهلة 
ولكنه سيتاثر بها على كل حال . فهذه القوانين السبعة تعمل جميعا فى وقت واحدء وعملها 
المتلازم جميعا ينتج مانسميه الإيقاع » فالإيقاع هو الصورة المجردة من هذه القواتين, 
وهى صورة ندركها إدراكاً حسياً مباشراء وأكننا حين تحاول تحليل هذا الإدراك فإتنا لا 
محالة مضطرون إلى الكشف عن هذه القوانين . 

وأكن هذا الشكل رغم مايه من إيقاع يبدو أصم لا حيوية فيه. مه صوت القطارء 
فهو ممل وإن كان به إيقاع » ومن ثم برزت الحاجة إلى إدخال عتصر جديد على هذا 
الإيقاع» يلونه ويبعث فيه الحياة . فإذا كان الإيقاع فى الشكل الماضى يمكن أن تمثه هذه 
الصورة من الرموز : 

ادان ان 

فان هناك بتاء هو آكشر تعقيداً يمكن أن نمه هكذا 
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وهذه الصورة الميلودية . والميلودى - بحسب سوريو - «هو الارتباط بسلم تترتب 
وفقاً لأبعاده العناصر المختلفة الكيفيةء بحيث إن تلاحق كل عنصرين مختلفين لايكون بعداً 
واقعياً فحسب» بل هى أيضا انتقال من درجة إلى درجة وفق هذا اليعد الثانى الذى يقرضه 
السلمء ويهذا يمكتنا اعتبار المىسيقى الميلودية الخالصة معمارية ذات بعدينء وأنها قى ذلك 
كالارابسلك0 . 


ولعلنا هنا نكون على ذكر من رآى كانت فى أن الجمال الخالص يتمثل فى الأرابسك 
فيما يتمثلء وإذا كان فن الأرايسك يتمثل فى مثل هذه الصورة الميلودية السابقةء وكان فنا 
مميزا للروح العريىء أمكننا أن تنجد مفتاح الدرب الضيق الذى يفضى بنا إلى الأساس 
المشترك فى الفن العربى» حين نتبين - فيما بعد - أن الشعر الجميل» فى عرف الثقاد 
والبلاغيين العرب» يتظرى فى أساسه على صورة أو عدة صور ميلودية كالصورة الرمزية 
السابقةء وعندئذ سنجد تلك القوانين التى تكمن خلف الإيقاع والميلودى تتمثل يأسمائها 
أحیاتا (النظام - التساوی - التکرار . . . ) آو تتمٹل بسماء أخری فى أيواب البديع التى 
عرفها العرب . 

هذا هى القانون الأول . وأما قانون العلاقات فاته يقاسمه الأهمية قى الصورة 
الجميلة . وقد رأينا هربارت يجعله القانون الأول من حيث إن الإيقاع أو الهارموتى آو ى 
صورة من صور السيمترية ترجم أخر الأمر إلى هذين التىعين من العلاقات : العلاقات 
التى تتم فى وقت معاًء وتلك التى تتتابع فى الزمان . وهذا فى الواقع إجمال لموضوع 
العلاقات لا إجمال يعده . 


(۱) الدیب المصدر نقسه » ص۳۸۷ ۲۸۸ . 


وقد رآينا كيف آن القول بضرورة العلاقات فى العمل الفنى يقتضى وجود أجزاء 
عدةء أو مفردات كثيرةء وأن الجزء وحدهء أو المقردة وحدهاء تكتسب جمالها من علاقتها 
بما قبلها وما بعدها . وهذا فى الواقعم هو صدى القانون القديم : وحدة الشتات()ء الذى 
قال به أرسطو . . . فالصورة الجميلة بنية حيةء تشتبك أجزاؤها فى علاقات فيما بينها » 


وهى فى مجموعها تكون تلك الوحدة التى هى فى الواقع نتيجة لتلك العلاقات . 


وإدراك هذه العلاقات فى الصورة هى كشف فى الواقع عن عناصر جمالها. ولكن 
ينبغى أن نعرق أن هذا الإدراك لايحدث تفصيلا وإنما هو يتم جملةء كما هو الشأن قى 
إدراك القوانين التى يتطوى عليها الإيقاع - كما رأينا . فإدراك العلاقات عملية تجريدية 
تفسية من الأجزأء المحسوسة فى الصورة أو فى الكل . وتحن ندرك هذه العلاقات عن 
ريق الحواس» ولكن «هذه المتعة الحسية تتحول إلى نوع من المتعة العقلية. فالانسجام لا 
يتلاشى وأكنه ينتقل ويتمثل للعقل فى علاقات بسيطة يمكن إدراكها بسهولةء فلا يبقى 
حسياً » ؤاكنه يصير عقلياً») . وهذا معناء أن الجميل لا يكتفى بأن يمتعم حسياً بل إنه 
يمتع عقلياً كذلك عن طريق المتعة الحسية . 


وهذه النظرية تقوم على آأساس طييعى أدركه كولردج حين أآدرك زوم جزء يمكن 
الاتفاق عليه لتكوين الجميل هى «ذلك الجزء الذى يتفق طبيعيا ومشاعرناء بحسب الانسجام 
القائم من قبل ين الطبيعة والعقل البشرى» . 


والواقع آن هذه الثظرية الطبيعية - رغم نزعة البعض إلى معارضتها - تنطوى على 
حقيقة لايمكن الخلاص منها أو التتكر لهاء فالقوانين التى تتمثل فى الطبيعة تتمث فينا 
كذلك. وغرض القوانين المشتركة بين الطبيعة وييننا من الفروض الفعالة التى تفيد كثيراً فى 
تفسير الحقيقة الإستطيقية . 


. Unity iu Varicty (۱) 
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وتظرة بسيطة إلى تكويننا العضوى تكشف لنا عن كثير من القوانين التى تتحكم فى 
جمال الأشياء : 
ققى جسم الإتسان يتمثل الاتسجام التام بين 
شطريه (| » ب) » فهتاك تساو بين الجزأين وتواز 
وتوازن وتقابل بين جزئيات الوحدة (ا) والوحدة (ب) . 
والوحدتان معاً » باجزائهما المختلفة تجمعهما وحدة 
عامة شاملةء تنسجم فيها علاقة الأجزاء بعضها مع 
بعض ء وعلاقة کل چزء بالکل › فإدراکنا لانفستا - 
واعین آو غير واعین - یجعلنا فتقبل کل ما ثتمثل فى 
تكوينه القوانين التى تتمثل فى بنيتنا . «ويبقى الشعور ۴ 
بالجمال فى توافق الإدراك المباشر لعلاقة الأجزاء. كل 
جزء بالآخر. وعلاقة الجميع بالكل » مثيراً نوماً من 
المتعة المياشرة والمطلقةء دون تدخل لأى غاية حسية أو عقلية.() . 
هذا هو الإحساس الجمالى البحت . وهو يجعل الفن أو الجمال موضوعيا وتتحكم 
فيه قواتين مطلقة . وهو بذلك يستبعد أى غاية خارجة . فالفن من حيث هى فنء مستقل عن 
المتفعة وعن الأخلاق على السواء » كما هى مستقل أيضا عن كل قيمة عملية . وبغير هذا 
الاستقلال يكون من غير المستطاع الحديث عن قيمة ذاتية ای٣٣٣1‏ للقن ء أو تصوير علم 
الإستطيقا.»() . 
وهنا تأتى الإجابة على سؤالنا القديم : هل هتاك جانب موضوعى مشترك فى 
الأشياء الجميلةء وأين يتمشل؟ فقد رأينا متذ لحظات أن هناك عتاصر أساسية لجمال 
الجميل . ورآيتا كذلك آنها تتمثل أول ماتتمثل لحواستاء ثم تنتقل متها إلى عقولنا . هذا 
القول سمح لتا بأن نرتب عليه تتيجة أخرى هى آنه من الممكن - ويهذا المعتى فقط - آن 
نتحدت عما نسميه «الذوق المشترك» فى مقابل «الذوق الشخصى» الذى بحثنا أصوله فى 
الأسس الذاتية . 


یچب 
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وفى قلسفة بيرك مايشد أزر هذه النتيجة .«فهو يرى أن التوق هو اللكة العقلية 
التى تحكم بها الفثون الجميلة ومنتجات الخيال . وهذه الملكة المقلية تعود بجذورها إلى 
الحواس التى ندرك بها ما يحيط بنا من العالم الخارجى والتى هى السبيل الوحيد عند 
بيرك وعند عامة المفكرين الإنجليز. للمعرفة الإنسانية . 

الحواس إذن هى أسأس التذوق الفنى . ونحن إذا تأملنا هذه الحواس وجدنا 
تکوینها العضوی يکاد يكون متماثلا عند الناس كافةء ومن شم کان إدراكها للمحسات يكاد 
یکون متماثلد.() . 

وقد يقال إن إدراك الأشياء الخارجية يختلف كثيراً عن تذوق الأعمال الفنية . 
وأوضح فارق بينهما هى عنصر الخيال الذى تتمتع به الفنون» وهو عنصر لازم لكل فتان 
ومتذوق للفن على حد السواء . وصدق هذا القول لايهدم نظرية «التذوق المشترك» بقدرما 
يعززهاء فالخيال هى مراح اللذة الفسيح» وميدان الالام والمخاوف» ومثوى جميع مايتصل 
باللذة والالم من عواطف . ومادامت اللذة الخيالية تحدث من صور المدركات اللاذةء والألم 
الخيالى يحدث من صور المدركات المؤلةء فإن كل مؤثر طبيعى خارجى يؤثر فى أخياة 
الناس آثرأً متقارياً أو متشابهاء على نفس القاعدة التى تلتذ بها الحواس أو تتالم من 
المؤثرات الخارجية . وينتج من هذا أن هناك اتفاقا أو تقاريا فى الأخيلة البشرية يساوى 
اتفاق الناس أو تقاريهم فى الإحساس»() . 


۷ ص۰۷ ۱ 
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الباب الفانى 
الأسس الجمالية فى النقد الهربى 


الفصل الأول 
النظرية الجمالية عند العرب 
وصداها فى النقو الأديي 
النظرية الجمالية عتد العرب غير متبلورة حتى الآنء فهى لا يمكن تمثها من حيث 
هى تظرية متكاملة فصل القول فيها أحد الفلاسغة العرب وتثاولها تاولا مستقلا يشعر 
بالاهتمام آو يشعر بالوعى» كما لا يمكن تتبعها في تطورها التاريخىء» لأن البداية غير 
واضحةء وعناصر التكوين غير متميزة. وإذا كانت النظرية الجمالية تمثل الىعى الجمالى 
عتد المفكرين وعامة الشعب فى أمة من الأمم فإن النظرية التى تصور لنا هذا الوعى لم 
تصور بعد من حيث هى. وإذا كان تطور النظرية الجمالية هو الصورة الثى يتمثل فيها 
تطور الىعى الجمالى فى الآمة فإن تاريخ هذا الىعى لم يتمثل في تاريخ القكر العربى 
يوضوح فضلا عن أن يصور لنا تطوراً ملحوظاً. 
طبیعی آن العربی فی جاهلیتهء کان یعرف الجمال بصورة آو باخریء ولکنھا کانت 

المعرفة الأرلية الساذجة التى يشترك فيها جميم الناس» أو لنقل إنها لم تكن المعرفة 
الواعيةء أى بلفظ ادق المعرفة الناتجة عن تأمل وتوكيب» وإذا كنا نستيعد أن يكون العريى 
فى تلك العصور المتقدمة قد عرف الجمال ذلك التوع من المعرفةء فليس ذلك إلا لأن مظاهر 
حياته الفكرية فى أسمى مكان وصلت إليه تتمثل لنا فى إنتاجه الفنى أو الشعرى على وجه 
التحديد. وطبيعى جدا أن يكون للعربى وقد وصل إلى مرحلة الإنتاج الفنى الراقى (الشعر 
قى صورته القديمة الناضجة) نظرته إلى الكونء وتذوقه للمظاهر الجمال والقبح فيه. فالشعر 
فى هذه الصورة يكون اتقعالا بجمال الأشياء أو قبحهاء ولكتنا رغم هذا القفرض لا 
نستطيع أن نتصور أنه كانت فى نفسه فكرة عن الجمال فضلا عن أن تكون نظرية. ولكنه 
يدرك الجمال إدراكا بسيطاًء وهو فى الوقت تفسه إدراك مباشيء, وإن كان مصدره 
الحس(. وهذا الشعر الذى هو أرقى ثمرة من ثمار حياته الفكرية لا يستطيع أن ينقل إلينا 
)١(‏ يصور لنا هذا المعتى الشعر الذى آورده المفضل الضی فى مفضلياته ج ١‏ ص ١٠ء‏ وهو للحارث 
بن حازة الیشکرى إذ يقول : 

لمن الديار عفون بالحبس آیاتها كمهارق الفرس 

لاشئ فيها غير أصورة Èسفع‏ الحدود يلحن كالشمس 

او غیں آشار الجياد با راش الجماد وآية الدعس 

فحسبت فیھا الرکب آحدس فی کل الأمور وکنت ذا حدس 


عن الشاعر نظريته أو فكرته فى الجمال. وإن كنا بشئ من الجهد- قد يصل أحيانا مع 
الاندفاع إلي نوع من التعسف- تستطيع أن تتبين بعض الخطوط المشتركة فى هذا الشعرء 
وألتى تتمثل فيها انفعالات العربى بصور القبح والجمال التى يقع عليها فى بيئته. 

وإذا نحن التمسنا الموطن الذى تتضح فيه هذه الانفعالات فى الشعر الجاهلى 
وجدنا أن شعر الغزل هى الميدان الذى يتعرض فيه الشاعر لتصوير انفعاله بالجمال. فماذا 
ترى من تلك الخطوط العامة المشتركة التى تصور لنا موققه من الجمال؟ 

ولست أريد هنا أن أبدأً دراسة مستقلة للغزل قى العصر الجاهلى لأنتهى منها إلى 
الحكم الذى يصور لنا مدى إحساس العربى بالجمال وموقفه حين يكفى للوصول إلى هذا 
الحكم القدر الصالح من الشواهد. فلنقراً إذن فى شعر الغزل لذلك العهد لنرى كيف تمثل 
الشاعر جمال المرأةء وأين وقف فى تمه لهذا الجمالء وما الذى لفته منهء وما الذى عتى 


هذا امرق القيسيصف لنا|محاسن محبويته فيقول: 
هصرت يفودى رأسها فتمايلت .على هضيم الكشح ريا المخلخل 
مهفهفة بيضاء غير مفاضة ترائبها مصقولة كالسجنجل 


كبكر المقاناة اليياض بصفرة غذاها تمير الماء غير المحلل 
تصد وتبدى عن أسيل ونتقى بناظرة من وحش وجرة مطفل 
وجید کجید الريیم لیس بفاحش إذا هى نصته ولا بمعطل 
وفرع يزين المتن أسود قاحم أثيث كقنو النخلة المتعثكل 
غدائرها مستشزرات إلى العلا تضل العقاص فى مثنى ومرسل 


ف کال ر وساق كأثبوب السقى المذالل 
وتضحى فتيت المسك فوق فراشها نئوم ا لضحى لم تنتطق عن ثتفضل 
ا * Bil‏ ل9 1 = کانھا مار اف ۳ )۱( 
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وهذا التصوير للصفات المستحبة أو المستحسنة فى المحبوية يفيدنا من تواح كثيرة. 
وإن كان يكفينا هتا أن نلاحظ أن الشاعر لم يقف عند أى صغة حسن معنويةء بل كانت كل 
الصبفات التى لفتته فى محبوبته هى الصقات الحسية المحض. وقد راح يقف عند كل عضو 
منها من فرعها إلى أطرافهاء فيعطينا صورة للمثل الأعلى لكل عضوء ومن مجموع ذلك 
تتكون صورة المثل الأعلى للجسم كله ومن هنا كان الشاعر حسياً فى تصوره للجمال 
وتونرة له غل السا 

وليس غريياً على موضوعنا أن نقف عند صورة المرأة أو المثل الأعلى لصورتها 
الحسية منذ ذلك الوقت؛ لأننا سنجد فيما بعد أن صورة «الجارية الحسناء» ستتمثل دائما 
لأغلب النقاد» وسيتناقلىنها وأحداً عن الآخر وهم فى معرض الحديث عن المفاضلة بين 
شعر وىشمر. فاذا كانت الصورة الحسية هى التى لقتت الشاعر القديم» وكان اهتمامه 
ضئياد أو فى حكم المعدوم بالصفات المعنويةء وإذا كان النقد الأدبى منذ البداية قد استمد 
مثله الفنية من إنتاج الشعراء الكبار أنقسهم كامرئ القيس والنابغة وغيرهماء فإنه يكون 
من الطبيعى أن نجد النزعة الحسية التى تمثلت فى شعر الشعراء تتمثل على تحو من 
الأنحثاء عند التقاد كذلك. 

وببقى أن ترتقى هذه الملاحظة إلى مرتبة الحكمء والكثرة من شعر النسيب الذى بين 
أيدينا تؤكد هذه الملاحظة. ويكفى لغرضنا هنا أن نقف عند مثال آخر أو مثالين. ولنأخذ 
قول النايغة: 

نظرت بمقلة شادن متریب أو ا القن دوه 
والتخلم فى سسلك يزين تحرها- ذهب توقد كالشهاب الموقد 
صقراء کالسیراء اکل خلقها كالغصن قى غلوائه المتأود 
والبطن ذو عكن لطيف طيه والتحر تنفجه بثدى مقغخد 
مخطوطة المتنين غير مقاضة ريا الروادف بضة المتجرد 
قامت تراعی بین سجقی َة کالشمس يوم طلوعها بالاسعد 
آو درة صدفية غواصھها بھچ متی يرها يهل ويسجد 


أو دمية من مرمر مرفوىعة بتيت بآجر تشاد وقرمسد 
ا ا عنم يكاد من اللطافة يعقد) 


The Diwan of the six ancient Arabic poets, ed. by: (۱) 


1. W. Alwardt; London, Triibner & Co0.,1870 
۱١١ 


وقول عبد الله بن عجلان. وهی شاعر جاهلی: 

جدیدة سریال الشباب كانه سقية بردى تمتها غيولها 

ومخملة باللحم من دون ثويها تطول القصار والطوال تطولها 

كان دمسقاً أىفروع غمامنة على متنها مثها استقر جديله ') 

ومن شاء أن كى تفسه مثونة اليحث فليرجع إلى محاشرات الراخب 
الأصفهانىء فهو يعقد فصلا الحديث عما جاء فى محاسن المحبوب والميل إليه. وقراءة 
هذا القفصل تجمع لنا قدراً غير قليل من صفات الحسن التى كان الشعراء يروتها في 
المحبوب ويصوروتها فى أشعارهم وعندئذ سيصل بسهولة إلى النتيجة التى نريد آن 
نؤكدها الآن» وهى أن الشاعر لم يكن ينقعل إلا بالصىورة الحسية للمحبوبةء فراح يجسم 
لتا فى محبويته المثل الاعلى للصورة الحسية. وكان نتيجة ذلك ننا ا تستطيع أن نتعرف 
شخصية كل محبويةء لأننا لن نجد إلا صورة واحدة هى المثل الأعلی الذی يتمثل فى كل 
محبوية. 

والصور التى عرضتاها والتى نجدها عند الأصفهاتي كلها صور متشابهة فى 
مجموعها وتقصيلهاء وهى تعتمد فى التفاطها وتصويرها على حواس الإيبصار والذوق. 
ولكن ذلك نادر وغير أساسى فى جمال المرآة بالنسبة للشاعر القديم» وقد يشركه فى ذلك 
الشاعر المحدث إلى حد بعيد. ويظهر لنا من هذه الصور كذلك إحساس الشاعر بالالوانء 
كالأبيض الممزوج بالصفرة والقاحم. وا لأحمر العتمىء» وأكنه بسجل لتا هذه الالوان منفعلا 
بهاء حتى يأتى بشار يما بعد فيحدد لنا إحساسه باللون حين يقول : إن الحسن أحمر'. 
(۱) ابو تمام : ديوان الحماسة؛ نشره محمد سعيد الرافعىء المكتبة الأزهرية ط ۲ چ ص ۸۰ء .۸١‏ 
(۲) الراغب الاصفهانی : محاضرات الأدیاء ج ۲ ص ۱۸۷ ومابعدها. 
(۳) قال الطويس بن عيد الله : 

قضینا شریکا دیته کان عتدنا نبی غامد والحسن يوصف آحمرا 
فذکی آن دما کان لهم فی الازد فادرکوا بثارهم . نقله بشار فقال یخاطب عشیقته : 
فإذا خلونا فأانخضلى في الحسن إن الحسن أحمر 
روأه يعضهم (فى الحمر إن الحسن) . راجع : ابن رشيق : قراضة الذهب فى نقد أشمار المرب ط ١‏ 
الخانجی سن ۱۹۳۱ء ص ۲۹. 
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وآظننا الآن نستطيع أن تنتهى قى كثير من الاطمئنان إلى هذا الحكم وهو أن 
العربى القديم لم يقكر فى الجمال وإِن کان قد انقعل بصوره» وهو لم ينقعل یکل صوره. بل 
انقعل بصوره الحبيةء بخاصة ما استقيل بالعین فکان رائقا')ء آو بالقم فکان لذیذا)ء آو 
بالید فکان تاعىا7, وهذا يجعلتا ننتبه إلي أن العرب منذ اللحظة الأولى كانت نزعتهم 
حسية فى تذوق الجمال. وسيكون لهذا خطره عندما ننتقل إلى ميدان النقد. 


ثم ياتى الإسلام» ولكن هل غير الإسلام حقا من موقتف العريى وبخاصة موقفه 
الفتى إزاء الكون؟ لقد لفته القرآن كثيراً إلى مظاهر الجمال في هذا الكونء وهذه وحدها 
نقلة لها قيمتها من ناحية تاريخ التطور الفكرى للعربى» فلاشك أن الوقوق أمام الطبيعة 
والانقعال بهذا الجمال يتطلب وعياً جمالياً أرقى من ذلك الذى تمث عند الشعراء الجاهليين 
فى موقفهم من جمال المحبوب. ولا مشك أن قطمة السكر أجمل (أحلى) عند الطفل من 
الورد5. وهو لكى يدرك جمال الوردة يحتاج إلى توغ من الرقى الفكرى. كذلك كان العربى 
يدرك الجمال يبحسه القريب. وحاول القرآن أن يلفته إلى جمال أرقى يتمثل آمامه فى الكون 
العمريش.» ولست واثقاً من نتيجة تلك المحاولة. فالظاهر أمامنا أن الميدان الفنى لم يتاثر 
بها» ولم تحدث تحولا خطيراً فى موقف العربى العام من الجمالء والشعراء الذين التفتوا 
E E PEER eS‏ 

ثير الفكرة الدينية » بل ريما لم يستبق المسلمون لأنفسهم من الفكرة الديثية إلا صورتها 
ا . ومهما قيل من أن الشعر قد تطور تحت تاثير الإسادم) فإن هذا التطور 
محدود. وكل العناصر الإسلامية التى تجدها في شعر الشعراء فى صدر الإسلام أو فى 
العصر الأموي ما ثلبث أن تختفى» وهى بعد لم تكن العناصر التى حولت الشعراء عن 
مجرد الوقوف عند الجمال الحسى إلى الاتطلاق إلى آفاق نفسية بعيدة» وشاعر الصحراء 


)١(‏ وهذا يتضح في الصورة المفصلة لأجزاء جسم المحبوبة . «راجع أيضا قول توية بن الحمير» ديوان 
الحماسة ج ۲ س .٠١٠١‏ 

. ٠٤ راجع قول عنترة : (لذيذة المتبسم) فى ديوان الشعراء الجاهليين الستةء تشرة ألقاردت» ص‎ (Y) 
. ارجع إلى قول عبد الله بن عجلان : كان دهقسا .. إلخ‎ )۳( 

٠٠١١ شوقى ضيف : التطور والتجديد فى الشعر الأموى » لجنة التاليف والترجمة والنشر طا سنة‎ )٤( 
ص ۸ وما بعدها.‎ 
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ذو الرمة قد امتلا شعره بعتاصر إسلاميةء ولكن ليس لهذه العناصر آى دخل فى 
تصويره الرائع لجمال الصحراء ولا فى اتفعاله به. فنزعته فردية بحت وليست ظاهرة 
عامة. 


الاتقعال بالجمال الذى يتضمنه أغلب هذا الإنتاج. 


وهناك بطبيمة الحال طريقان لكل من يحاول تمثل النظرية الجمالية عند العرب: 
الأول هى ذلك الذى يدرس التتاج الأدبى ليصور منه موقفهم من الجمال وأنفعالهم به» 
والثانى هو ذلك الذى نجده عند المفكرين الذين تمثت مشكلة الجمال فى عقولهم فراحوا 
يدرسونها ويحللونها. وقد رسمنا بداية الخط الأولء لأن تصويره هذه البداية هو مايعنيناء 
ولاننا نعتقد أن الاستمرار فى هذه الدراسة لن يضيف شينا جوهريا. وتريد الآن أن ترسم 
صورة للوعى الجمالى كما تمثل عند مفكرى العرب. وأغلب الظن أن التفاعل بين النشاط 
الفكر والنشاط الفنى كان قائما بخاصة فى العصور المتاخرة ء ويلزم هنا أن تصور 
موقف المفكرين انتبين منه مدى هذا التفاعل. ولاشك أن الفقهاء هم الذين يصورون لتا 
مدى مادفعهم الإسلام إلى التفكير فى الجمال والقبح. وفكرة «الجمال والقبح العقليين» 
مشهورة معروفة في كتبهم. ولا نريد أن نتعرض بالإسهاب لهذه الفكرةء لان أغلبية النقاد 
كانو) فقهاء أوقضاة درسوا الفقه»ء ومع ذلك فإثنا لا نجد فى نقدهم ظلا لهذه الفكرة. آما 
التفاعل فإتنا نجده يتم بعيداً عن تلك الدراسات الفقهية العويصة»ء وعند الإمام الغزالى 
تتمثل صورة قوية لهذا التفاعل»ء وعنده يتمثل بوضوح الجانب النظرى من فلسفة الجمال 
عند العرب. 

وإذا نحن رجمنا إلى مؤلقه المشهورء «إحياء علوم الدين» وجدناه فى حديثه عن 
حقيقة الحب من حيث هى ميل طبيعى قى الإنسان نحو الأشياءء يقول : «إنه لا يتصور 
محبة إلا بعد معرفة و إدراك» إذ لا يحب الإنسان إلا مايعرفه»ء وأذلك لم يتصور أن يتصف 
بالحب جماد بل هو من خاصية الحى المدرك؛ ثم المدركات فى انقسامها تنقسم إلى 
مايوافق طبع المدرك ويلائمه ويلذه إلى ما ينافيه وينافره ويؤلهء وإلى مالا يؤر فيه بإيلام 
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وإلذاذ» فكل مافى إدراكه لذة وراحة فهى محبوب عند المدرك» وما فى إدراكه ألم فهو 
مبغوض عند المدرك » وما يخلو عن استقطاب ألم ولذة فلا يوصف بكوته محبويا ولا 
مكروهاء فإِدًا كل اذيذ محبوب عند الملتذ به. ومعثى كوته محبوياً أن فى الطبع ميلا إليه. 
ومعنى كونه مبغوضا أن فى الطبم تفرة عنه. فالحب عبارة عن ميل الطبع إلى الشىئ ال لذ 
.. والبغض عبارة عن نفرة الطبع عن المؤلم المتعب .. «0) 

وتتضح تفصيلات هذه النزعة الحسية فى تفسيره الحب حين يقول : «إن الحب لا 
كان تابعا للإادراك والمعرفةء انقسم لا محالة بحسب انقسام المدركات والحواس» فلكل 
حاسة إدراك لتوع من المدركات. 

ولكل واحد منها لذة فى بعض المدركات» وللطبع بسبب تلك اللذة ميل إليهاء فكانت 
محبوبات عتد الطبع السليم؛ فلذة العين فى الإبصار وإدراك المبصرات الجميلة والصورة 
المليحة الحسية المستلذة؛ ولذة الأذن فى النغميات الطيبة الموزونة؛ وأذة الشم فى الروائح 
الطيية؛ ولذ5 الذوق فى الطعوم. وأذة اللمس فى اللين والنعومة. 

ولا كانت هذه المدركات بالحواس؛ ملذة كانت محبويةء أى كان للطبع السليم ميل 
إلیي( 

وهذا التفسير للذة الحواس هو بعینه مانجده عند ابن طباطبا فی کتابه «عيار 
الشعر» عندما كان بسبيل تفسير الحسن والقبح» أو ما نقبله ونرقضه فى الشعر. وكتاب 
ابن طباطبا هذا فى النقد » وهو يقوم على اختيار الحسن والقبيح من النماذج الشعرية. 
بعد مقدمة نظرية فى آساس هذا الاختيار وسنعود إليه فى حينه. 

غير أن الغزالى لم يقتصر على ذكر الحواس من حيث هى آداة الإدراك» يل أضاف 
إليها القلب أو «البصيرة الباطنة» بتعبيره» وجعلها أقوى من البصر الظاهر » قال: 


.٠٠٤ ص‎ ٤ الغزالی : إحیاء علوم الدینء ط الحلبی ج‎ )١( 

(۲) ونلاحظ هنا أن المقصود بالطبع السليم هو سلامة تادية الحواس لوظائفها البيولىجية. وهذا يلقى 
لنا ضوياً على استخدام عبارة (الطبع السليم) فى كتب النقد العربى. ويمكن مقارنة هذه الفكرة قى 
اشتراط سلامة الحواس لاسثقيال الأثر الصادر من الجميل بفكرة اشتراط سلامة الطيع لتمام التذوق 
الأديى. 


Yoo fof ٤4 الغزالى» تفس المصدر ج‎ (۲) 
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الصو الظاهرة للإبصار)ء فتكون لا محالة لذة القلب بما يدركه من الأمور الشريغفة 
الإلهية التى تجل عن أن تدركها الحواس أتم وابلغ'. 

وتتضح لنا هذه النظرية الحسية فى تفسير الجمال عند الغزالى فى الفصل الذى 
عقده ابيان معنى الحسن والجمال حيث يقول: «إن الحسن ليس مقصوراً على مدركات 
البصرء ولا على تناسب الخلقة وامتزاج البياض بالحمرةء فإنا تقول : هذا خط حسن» وهذا 
صسوت حسڻن» وهذا فرس حسن . پل تقول : هذا ثوب حسنء» وهذا إناء حسن» فأى معنى 
لحسن الصوت والخط .. وسائر الأشياء إن لم يكن الحسن فى الصورة؟ ومعلوم أن العين 
تستلذ بالنظر إلى الخط الحسنء» والأذن تستلذ استماع النغمات الحسنة الطيبةء وما من 
شئ من المدركات إلا وهى منقسم إلى حسن وقبيح. فما معنى الحسن الذى تشترك فيه 
هذه الأشياء ؟ فلابد من البحث عثه . وهذا البحث يطول ولا يليق بعلم المعاملة الإطناب فيه 
فنصرح بالحق ونقول : کل شئ فچماله وحسنه في أن يحضر جماله اللائق به» الممكن له. 
فإذا كان جميع كمالاته الممكنة حاضرة فهو فى غاية الجمالء وإن كان الحاضر بعضها فله 
من الحسن والجمال بقدر ماحضرء فالفرس الحسن هى الذى جمع كل مايليق بالفرس من 
هيئة وشكل ولون وحسن عدو وتيسر وكر وفر عليهء والخط الحسن كل ماجمع ما يليق 
بالخط من تناسب الحروف وتوازنها واستقامة ترتيبها وحسن انتظامها » ولكل شئ كمال 
بلیق به. وقد یلیق بغیره ضده» فحسن کل شئ فی کماله الذی يليق به .. 

فإن قلت : فهذه الأشياء وإن لم تدرك جميعها بحسن اليصر مثل الأصوات والطعوم 
فإنها لا تنفك عن إدراك الحواس لها فهى محسوسات» وليس ينكر الحسن والجمال 
للمحسوسات» ولا ينكر حصول اللذة بإدراك حستهاء وإنما ينكر ذلك فى غير المدرك 
بالمواس. فاعلم أن الحسن والجمال موجود فى غير المحسوسات» إذ يقال : هذا خلق 
حسن» وهذا علم حسن. وهذه سيرة حسنةء وهذه أخلاق جميلة"». ثم ينتهى الغزالى إلى 
أن «الصورة خلاهرة وياطنةء والحسن والجمال يشملهماء وتدرك الصور الظاهرة بالبصر 
الظلاهرء والصور الباطنة بالبصيرة الباطنة. فمن حرم البصيرة لا يدركها ولا يلتذ بها ولا 
يحبها ولا يميل إليها .. ومن كانت البصيرة الباطنة أغلب عليه من الحواس الظاهرة كان 
(1) وهنا يبدا الاش الدينى فى الظهور حين نقرأ بقية العبارة. 
(۲) الغزالى» نفس الموشع» ص .٠٠١‏ 
(۲) القزالی؛ نفس الموشىعم ص ۰۲۵۹ .۲٠۷‏ 
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على الحائط لجمال صورته الظاهرةء ويين من يحب تبياً من الأثيياء لجمال صسورته 
الىاط02) 
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وهنا نلاحظ أن الغزالى قد جعل الجمال الظاهر من شان الحواس والجمال الباطن 
من شان البصيرةء وأكنه تحول - تحت تأثير اتجاهه الدينى- إلى الجانب الأخلاقى حين 
جعل الجمال المدرك بالبصيرة أحسن من ذلك المدرك بالحواس. وإذا كان الاتجاء الأخلاقى 
لم ينفذ إلى تفوس الأدياء والتقاد» ولم يؤش فى اتجاهاتهم الفنية بحسب كثير من 
النصوص'ء فقد بقى أن يكون الجمال الذي وتف عليه النقاد ووصفوه أو اهتموا يبيانه هو 
فى الغالب - الجمال الشكلى الذى يلمس بالحواس. 


وإذا نحن رجعنا إلى آبى حيان التوحيدى - وهو والجاحظ» من بعض الاعتبارات. 
الصورة القوية الفكر العريى- فإننا نجده يقف من مشكلة الجمال والقبح موقفا طريفا حين 
يلمح فكرة النسبية في القول بالجمال أو القبح » وحين يلمس الأسس التى يقوم عليها 
الحكم الجمالى بصفة جامة : يقول فى «الإمتاع والمرؤانسة»: «فأما الحسن والقبيح فلا بد له 
من البحث اللطيف عنهما حتى لايور فيرى القبيع حسناً والحسن قبيحاً » فياتى القبيح 
على أنه حسن» ويرفض الحسن على أنه قبيح. ومناشئ الحسن والقبيح كثيرة : منها 
طبيعى ومنها بالعادة ومنها بالشرع ومتها بالعقل ومنها بالشهوة. فإذا اعتبر هذه المناشي» 
صدق الصادق منها وكذب الكاذب» وكان استحسانه على قدر ذللى. 

فابى حيان يلمس هنا خمسة عناصر تشترك في تكوين الجميل : العنصر الطبيعى 
أو لنقل الاساس الحسىء» ثم العنصر الاجتماعى (بالعادة) » أو لنقل الأساس الاجتماعى. 
ثم العنصر الدينى أو الأساس الدينى (الشرع)ء ثم العنصر العقلى أو الاساس الفکری» ثم 
عنصر الشهوة أو الأساس الجنسى.. فالجميل قد يكون جميلا بحكم تكوينه الطبيعى»ء وقد 
يكون جميلا لأن الناس فى المجتمع اعتادوا آن يروا فيه جمالا وهم يطلقون عليه هذا 
الوصف» وقد يكون جميلا لأن الدين دعا أو لفت إليه» وقد يكون جميلا لأن البصيرة 
(۲) سیتضح لتا هذا فيما بعد عند تصوير اأسس الجمالية فى النقد العربى 
(۳) آبى حيان التوحيدى : الإمتام والمؤانسة, ط لجنة التاليف والترجمة والنشر ستة ۱۹۴۳۹ ج ١‏ 


. ۱٥۰ ص‎ 
۱1%۷ 


والعقل' أدركا فيه هذا الوصف» وقد يكون جمياد كذلك. لأنه يسد الرغبة الشهوانية فى 
الإنسان. 


وفى المقابسات» يلمس أبو حيان مشكلة الجمال فى الطبيعة والجمال فى الفنء وهى 
كما رأينا من المشكلات الرئيسية فى ثاريخ الإستطيقاء ففى المقابسة التاسعة عشرة 
يتحدث «فى السماع والغناء وأثرهما فى النفس» وحاجة الطبيعة إلى صتاعة » فنجده يذكر 
آنه شرج فى صحبة آبى سليمان يوما ومعهما صبى دميم الخلقةء ولكنه كان حسن 
الصوت» فقال آبو سليمان : «لو كان لهذا من يخرجه ويعنى به وياخذه بالطرائق المؤافة 
والألحان المختلفة لكان يظهر أنه آية ويصير فتنةء فإنه عجيب الطبعء بديع الفن. 

(ثم يتساءل آبو سليمان عن الطبيعة) : لم احتاجت إلى صناعة؟ وقد علمنا أن 
الصناعة تحكى الطبيعة وتروم اللحاق بها والقرب منها على سقوطها دونها. وهذا راى 
صحيح وقول مشروع» وإنما حكتها وتبعت رسمها وقصت أثرها لانحطاط رتبتها عنها. 
وقد زعمت أن هذا الحدث لم تكفه الطبيعة ولم تعنه » وأنها قد احتاجت إلى الصناعة 
حتى يكون الكمال مستفاداً وماخوذاً من جهتهاء والغاية مبلىغة بمعونتها وإصدارها. 

فقلنا له : ماندرى» وإنها لمسالة . 


فقال : إن الطبيعة إتما احتاجت إلى الصتاعة فى هذا المكان لأن الصتاعة هاهنا 
تستملى من النفس والعقل» وتملى على الطبيعة .. وقد صح أن الطبيعة مرتبتها دون مرتبة 
النقس» نقبل آثارها وتمنثل آمرهاء وتكمل بكمالهاء وتعمل علي استعمالهاء وتكتب بإملانها. 
وترسم بإلقائها. والمىسيقى حاصل للنفس وموجود فيها على توع لطيف وصنف شريف» 
فالمىسيقار إذا صادف طبيعة قابلةء ومادة مستجيبةء وقريحة مواتيةء والة منقادة أفرغ فيها 
بتأييد العقل والنفس لبوساً مؤنقاًء وتاليفاً معجياًء وأعطاها صورة معشوقةء وحيلة مرموقة. 
وقوته في ذلك تكون يمواصاة التفس الناطقة. فمن هاهتا احتاجت الطبيعة إلى 
الصتاعة. لأنها وصلت إلى كمالها من ناحية النفس الناطقة بواسطة الصناعة الحادثة 
)١( -‏ نلاحظ هنا خللد لفكرة «الجمال والقبع العقليين» كما هى عند الاصوليين. 

(۲) وهنا أيضا يلمس ايو حيان نظرية «المحاكاة» التى وجدت متذ اللحظة الأولى جنباً إلى جنب مع 
نظرية الجمال الطبيعى والجمال فى الفن. 

۱1۸ 


التى من شأنها استملاء ما ليس لهاء وإملاء ما يحصل فيهاء استكمالا بما يأخذ» وكمالا لا 
EE‏ 
وهكذا يتمثل لنا فى هذا الجانب الفكرى كثير من المشكلات التى تتمثل عادة فى 
النظرية الجمالية. ولابن سينا رسالة فى «البلاغة والخطابة» يؤكد فيها تلك النزعة الحسية 
العامة فى تفسير الجميلء وأكنه -فيما يبدو يفرق بين الجميل من حيث هو غاية تختلف 
عن الغايات الأخرى ولاتمتزج بها . فعنده أن «الغايات ثلاث : خير وتافع ولذيذء والنافع 
يكاد أن يكون ماعددناه من أجزاء صلاح الحال محيطا يه. أما اللذيذ فيتبغى أن يحيط 
بأجزائه» أعنى أتواعه آيضاأًء فنقول : إن اللذة حركة النفس وتهيؤ يكون بغتة بالحسء» للأمر 
الطبيعى الملائم » فكل مايفعل هذه الحركة والتهيؤ فهو لذيذء ومافعل ضدها فهو مؤام مؤذ. 
والأمور الملائمة متها ما يلائمبالطبيعة ومنها مايلائم بالعادةء ويلائم بالطييعة والعادة 
الكسل والتواتى والمعصية والدعة والنوم والمشهيات التخيلية والحسية والفكرية . وليس كل 
اللذيذات عن الحسء» بل فى التخيل لذات أيضاًء وإن كانت بالحرى أن تنسب إلى الحس. 
قن الذاكرين للذات يلتذون بها .. إلح. 
فالخير والتاقع من حيث هما غايتان لا يختلطان باللذيذء أو بعبارة أخرى لا يتضمن 

اللذيذ غاية خيرة أى غابة نفعيةء «والتهيق الذى يكون بغتة بالحس للأمر الطبيعى الملائم» 
هى ما اصطلح على تسميته ١1110لاام!‏ () فى الفلسفة الجمالية الغرييةء ويخاصة عند 
بندتو كروتشه»ء وكل اللذيذات تصدر عن الحس» أو هى آخر الأمر تعود إلى الحس . وهنا 
يتمثل لنا اتجاه المدرسة الإنجليزية بصفة خاصة فى موقفها من الذوق الفتى . ولستا هنا 
بسبيل مقارنة هذه الاأفكار الجمالية عتد العرب يما نجده عند المقكرين القرندين: فقد حددتا 
لهذا الغرض مكانا خاصا من هذه الرسالةء ويهمنا هنا أمران: الأول أن ندخل فى حسابتا 
)١(‏ أبو حيان التوحيدى : المقابسات ء تحقيق السندويى » تشرته المكتبة التجارية سنة ۹١۹١ء‏ 
ص ۱۹٤ ۱١۳‏ . 

٠١ ابن سينا : رسالة فى البلاغة والخطابة - صورة فوتوغرافية برقم جامعة القاهرةء ورقة‎ )١( 

(۳) راجع نظریة کانت» فیما سبق. 

Aesا1ع1٥‎ : راجع الفصل الأول من كروتشه‎ )٤( 

(ه) قارن هذه النظرية بنظرية الذوق عند أدمون بيرك - راجع نهاية الفصل الثالث من الباب الأول من 

هذا الكتاب. 

۱۹٩ 


أن أى محاولة لكتابة تاريخ فلسفة الجمال لا تصور النظرية الجمالية عند العرب تعد 
محاولة لا يمكن الاكتقاء بثمراتهاء لان هذه النظرية - مع البحث والاستقصاء - 
لاتنفصل عن تاريخ الإسطتيقا. وإذا كان التاريخ الفكرى للعرب يكون جزءأ لاينفصل عن 
التاريخ العام لتطور الفكر العالمى» فإن نظرية الجمال عندهم تعد حلقة من سلسلة تاريخ 
الوعى الجمالى العالمى» لاتقل قيمة عن النظريات التى شاعت فى العصور الوسطى عند 
الغريبين. 

الثانى أن الاتجاه العام لهذه النظرية عند العرب كان اتجاها حسياً. وقد تمثل هذا 
الاتجاه على هذا النحى منذ اللحظة الأولى كما صوره لنا الشعراء» وهم أرقى مظهر فكرى 
للعربى الجاهلى» وكما صوره لنا فلاسفتهم ومفكروهم على تحو ما رأينا عند ابن سينا 
والغزالى وأبى حيان. 

وقد يثور هنا هذا السؤال : هل كان هناك تفاعل بين هذه الأفكار التي نجدها عند 
هؤلاء المفكرين العرب» وبين اتجاه الأدباء وا لمتفننين أتفسهم؟ ليس هناك مايدعونا فى 
الواقع إلى الإجابة عن هذا السؤالء ذلك أن هؤلاء المفكرين لم يكونوا يقتنون للأدباء» ولم 
يكن الأدباء بدورهم ينتظرون ما يصدر إليهم هؤلاء من التعاليم فيتبعوته» وإنما كان هؤلاء 
يعبرون عن إحساسهم بالجميلء وأولتك يعبرون فى آفكارهم عن تصورهم الجميل. ومهمة 
هذا البحث ليست فى أن تحقق التفاعل بين المفكرين والمتفننين» ولكن المهم هو تبين 
الأساس المشترك الذى قام عليه كل تعبير عن الجميل أو تصورله فى كل بيئة اتصلت أى 
نوع من الاتصال بالفن والجمال .. وهذا الأاساس بعبارة أخرى هى الروح الذى يعمل فى 
خفاء» ولكنه يظهر فى كل لون من ألوان النشاط الروحى على نحو من الأنحاء. وعندئذ يكون 
ذلك الأساس المشترك أو الروح العام هو الذى يتمثل كذلك فى النقد العريى من حيث 
هى لون من ألوان ذلك النشاط. ولذلك قد نلاحظ أن أحد المفكرين كالغزالى مثلا بصور لذا 
ذلك الروح فى تصوره للجمال وتفكره فيه دون أن ينظر إلى عمل بعينه من الأعمال 
(۱) یشیر بوزنکیت إلی انه لم يستطع فى تاريخه لفلسفة الجمال أن يتكلم عن الوعى الجمالى فى الأمم 
الشرقية لأنه لم يتبلر فى صسورة نظرية واضحة. وهو لا يعنى النظرية الجمالية عند العرب بالذات» ولكنه 
ينكلم عن الأمم الشرقية بعامةء وهو يرى أن دراسة الفن فى هذه الأمم بيد صناع» وفى ضوء النظرية 
الجمالية ء يقدم معونة كبري للنظرية الحديثة . راجم بوزتکیت فی کتlب+ A History Of»‏ 
«Aesthetic‏ ص ١۲‏ من القدمة. 


۰ 


الجميلة, بل هى يتصور الجميل فى غير صورهء ولذلك كان حكمه على الشعر حكما نظراً 
بحتاً حين قول «وآما الشعر فكلام حسنه حسن وقبیحه قبیع')» فهو قد اكتفی بان يضم 
نظريته فى الحسن والقبیح؛ وعندئذ يكون كل ماتوافرت له شروط الحسن حسنا > وکل 
ماتوافرت له شروط القبح قبيحاء يما فى ذلك الشعر. وهذا الحكم الذى لا يستطيع أن يغيد 
منه الشاعر لا يترك الفرصة للقول بانعدام التفاعل بين تلك الأفكار واتجاهات الشعراء ذلك 
أن التفاعل قد يتم بعيداً فيكون خافياً حن ترتد الفروع الظاهرة إلى جذر واحد ضارب فى 
الاعماق. ومع ذلك فقد نجد صوراً ظاهرة لهذا التفاعل وإن كتا لانملك القطع بهاء ذلك أنه 
قد يكون من السهل أن ترد الظواهر المختلفة إلى أصل واحدء ولكن مجرد تشابه هذه 
الظواهر لا يجعلنا نقطع بتبادل الأثر والمؤش بيتها فى الظاهر تبادلا مباشرا. 

ویکفی هنا أن نعرض عرضا سريعا صورة من صور هذا التفاعل الظاهر الذى 
لايمكن القطع به رغم التشابه القوى بين الفكرتين كما يبدو عند أولئك المفكرين الذين عرضنا 
لهم من قبلء وعند ابن طباطبا فى كتابه النقدى «عيار الشعر»». فقى هذا الكتاب يقول ابن 
طباطبا «.. وعیار الشعر أن يردد على القهم الثاقب. فما قبله واصطقاء كانء فهقى وأف» وما 
مجه ونفاه فهو تاقص» والعلة فى قبول الفهم الناقد للشعر الحسن الى يرد عليه ونفيه 
للقبيح منهء واهتزازه ا يقبلهء وتكرهه لما ينفيهء إن كل حاسة من حواس البدن إثما تقبل ما 
یتصل بها مما طبعت له إذا کان وروده عليها ورودا لطيفا باعتدال لا جور فيه. ويموافقة 
لامضادة معها. فالعين تالف المرأى الحسن» وتقذى بالمرأى القبيح الكريه. والأنف يقبل الشم 
الطيب ويأذى بالمنتن الخبيث. والفم يلتذ با لمذاق الحلى ويمج البشم والمرء والأذن تتشرف 
للصوت الخفيض الساكن وتتأذى بالجهير الهائل. واليد تنعم بالملمس اللين التاعم وثتأذى 
بالخشن الؤذى. والفقهم يأنس من الكلام بالعدل الصواب الحق والجائثز المعروف والالوف 
ويتشوف إليه وينجلى له ويستوحش من الكلام الجائر الخطا الباطل. والمحال المجهول المنكرء 
(١‏ الغزالیء إحیاء علوم الدینء ج ۲ ص ٠١١‏ : ويروى الجرجانى فى (دلائل الاعجان) ط ١‏ المثار سنة 
۱ه ص ۲١‏ هذه العبارة على أنها حديث مرسل. وفى هامش الصفحة نفسها تقر تعليقا للناشر 
يقول فيه : «روى الدار قطنى فى الأفراد عن عائشةء والبخارى في الأدب» والطبرانى فى الأوسطء واين 
ا جوذى فى الواهيات عن عبد الله بن عمرء والشافعى والبيهقى عن عروة : مرساد : «الشعر كلام بمنزلة 
الكلام» فحسته حسن الكلامء وقبيحه قبيع الكلام». وهذا - كما نری - معناه آن الغزالى لم يصدر حكماً 
على الشعر خاصا بهء وإئما هى يردد قولا مأثوراً. 

۱۲۱ 


وينقر منه» ويصدأ له. فإذا كان الكلام الوارد على الفهم منظرما مصفى من كدر العى. 
مقوما من أود الخطا واللحن. سال ما من جور التاليف: موزونا بميزان الصواب لفظا ومعتى 
وترکدیا. انسدت طرقه ولطفت موالجه. فقبله الفهم وارتاح له ونس به. 


وإذا ورف على ضد هذه الصفة. وكان باطلا محاللا مجهولاء اتسدت طرقه»ء ونفاه 
شرحتا ھ. 


وعلة كل حسن مقبول الاعتدالء كما أن علة كل قبيع متفى الاضطراب. والنقس 
تسكن إلى كل ما وافق هواهاء وتقلق مما يخالفهء ولها أحوال تنصرف بهاء فإِذا ورد عليها 
فى حالة من حالاتها ما يوافقها اهتزت له وحدثت لها أريحية وطرب» وإذا ورد عليها ما 
یخالفها قلقت واستوحشت ی 


ومن هذا النص يتضح لنا مدى التشابه الذى تلحظه فى تفسير الجمال والقبح على 
أساس حسى عند أولئك المفكرين وعند اين طباطبا فى كتابه النقدى»ء ومع ذلك فلسنا نريد 
أن نورط أنفسنا فى القول بالتفاعل المباشر بين هذه الأفكار وثلك» ويكفينا من الملاحظة 
تسجيل هذا التشابه الواضح الذى لا يمنعنا من التماس أساس واحد له ° 


)١(‏ ابن طباطبا: عيار الشعرء نسخة فوتوغرافية بمعهد المخطوطات بالأمانة العامة للجامعة العربية 
ورقةا. 
(۲) تلاحظ أن ابن طباطبا متقدم» فالمرزوقى فى أوائل القرن الخامس ينقل عنه فى مقدمته القيمة التى 
وضعها لشرحه لديوان الحماسة لابى تمام. وهذا يزيد قى صسعوية القول بتاثر النقاد بالمفكرين فى ميدان 
البحث الجمالى. ويبقى أن يكونوا جميما متأثرين بفهم عام وروح عام. 

وقد ذكر الدكتور شوقى ضيف فى رسالته «النقد الأدبى فى كتاب الأغانى» ص۲۴ المخطوطةء أن 
الحركة العقلية التى هرت فى العراق وفى البصرة على الخصوص يمكن أن تكون أول ظلاهرة أدبية للنقد 
المتاثر بالأفكار الفلسفيةء فواصل بن عطاء وأمثاله من المعتزلة دعوا إلى الحرية الدينية ويحثوا المسائل 
الإلهية بحثاً حرأء وجاء الناس فقلدوهم فى الادب ودعوا إلى الحرية الفنية كما دعا أبو نواس وأصنحابه. 

فالذى لا يمكن قبوله بسهولة هنا هو أن يكون الادباء قد قلدوا المعتزلة. ولكن الذى لا خوف من تقريره 
هى أن يكون هناك دافع للناس إلى أن يفكروا فى الدين تفكيراً حراً» كما دفعهم إلى أن يتنارلوا الأدب 
كذلك تناولا حرا. 

\۲ 


وقد عرضنا فى الياب الأول من هذا البحث للأسس الجمالية المختلفة التى تعمل فى 
الأحكام النقديةء وتود أن نضيف هنا أن الأاسس ل تتمثل جميعا على قدم المساواة قى كل 
حين وکل مكان» بل نلاحظ أن بعض هذه الأسس بكون ميدان نشاطه آقل من بعض» وقد 
لايتمثل بعض هذه الأسس على الإطلاق؛ أو يتمثل فى صورة سلبيةء بمعنى أنه إذا كانت 
الناحية الدينية اساسا من الأسس التى يقوم عليها الحكم الجمالىء فليس حتما أن يدخل 
فى اعتبار هذا الحكم أن كل ما وأافق هذه الناحية جميل؛ فقد يكون موافقته لها سببا من 
آسباب قبحه أو عدم الرضا عنهء كما تكون مخالفته لها سببا من أسباب جماله أو الإقبال 
عليه. ولذلك فإننا عندما نقول الأساس الدينى فإننا نعنى هذا الأساس بصورتيه: الإيجابية 
والسلبيةء لان اللادينى دينى فى الوقت نفسه»ء على الأقل من وجهة نظر الدارس. 

ومن هنا سنمضى فى تصوير تلك الأسس الجمالية كما تتمثل لتا فى النقد العربى 
وبالقدر الذى تتمثل بهء إيجابا وسلبا. وكل ما للناحية السلبية من قيمة هى أنها تساعد على 
اال 

۲ ولكن ما النقد العريى؟ 

هذا السؤال تستتدعى الإجابة عنه فصلا طويلا فى تاريخ النقد الأدبى عند العرب. 
هذا منهج. وقد سبق إلى تنفيذه بعض دارسى النقد العربى . ولاشك أن هذا المنهج له 
قيمته فى أنه يصور لنا التطورات التى حدثت فى ذلك النشاط الفكرى عتد العرب. ولكنتى 
لاأريد أن اكتب هذا الفصل هناء لأن دراستنا تقوم فى أساسها على التصور العام . فالنقد 
فی آى صورة من صوره»ء وفى أى بيئة من بيئاتهء وأى عصر من عصوره» هو المادة التي 
تعمل فيها هذه الدراسة. مهمتنا إذن هى أن نتصور هذه المادة قبل أن فتبصور الأسس التي 

ومادة النقد الأدبى عند العرب غزيرةء ولكنها كالشعر فى هذه الغزارة سواء بسوإم. 
فكما أننا تستطيع أن خجتزئ . ببضع .قصائد نصور من خلالها فن المديح فى الشعر 
العربى رغم الكثرة المريية من القصائد التى تمثل هذا الفنء فكذلك الأمر فيما يختص بمادة 
(۱) کالاستاذ طه إبراهیم فی کتابه «تاریخ النقد الأدبى عند العرب»» والدكتور محمد متدور فى كتابه 


«النقد المنهجى عند العرب»ء والدكتور أحمد أمين فى كتابه «النقد الأدبى». 
Y۳‏ 


النقد. قد يكتفى الإنسان ببضع كتب يتصور من خلالها هذه المادة كلها . وذلك أن كثيراً مما 
یمکن أن يسمى المبادى النقدية قد تكرر بشكل ملحوظ فى أغلب كتب النقد. وقوانين 
السرقات الشعرية من أوضح الأمثلة على ذلك» وقد نجد الناقد ينقل عن سابقه فصولا كاملة 
دون أن يشير إلى ذلك. وكتاب «نقد الشعر» لقدامة بن جعفر يكاد يكون موزعا فى كثير من 
التب التی چاءت بعدهء وعذيت بالوقوف أمام الصور البلاغية. فهذه المادة النقدية الغزيرة 
إذن مادة مكررة؛ وهذا التکرار هو سبب غزارتها. ویستوی هذا فى الكتب التى سميت كتب 
البلاغةء والكتب التى اتخذت موقفاً وسطاً وجعلت مشكلة إعجاز القرآن موضوعها. ونستطيع 
آن نچد کتاباً واحداً فی كل نوع من آنواع هذه الكتب يغنينا فى تصور النوع كله. 

ومهما يكن من شئ فإننا ١‏ نريد أن نقلل من قيمة المنهج التاريخى فى دراسة الذقد 
العربىء» وأكن هذا المنهج لا يتلاعم مع موتفنا. وتحن تعد النقد العربى كل حكم جمالى صدر 
على عمل أدبى» وكل محارلة لتفسير هذا الحكم. أو بعبارة آخرى هناك نقد وتفسير لهذا 
النقد. أو ما يمكن أن تسميه «نظرية النقد». على أن كمية الأحكام بالنسبة لموقفنا لها الأهمية 
الأرلى. ولكن مما يعونا عن إمكان الاستفادة من هذه الأحكام كثيراً أتها لم تكن مصحوبة 
بالتعليل» قنحن كثيراً ما قرا مثل هاتين العبارتين فى كتب النقد: «فمن الحسن...» «فمن 
القبيح...»ونقرأً تحت العبارة الأرلى طائفة من «الأشعار المختارة» ١ء‏ ونقراً مها تحت 
العبارة الثانيةء دون أن نجد تعليلا واحداً لحكم من الطائفتين. وابن طباطبا فى كتابه «عيار 
الشعر» يمثل هذه النزمةء فثلاثة اريا ع الكتاب تنقسم بين تمثيل لما يستحسن وما يستقبح. 
ومثل ذلك نجده فى «موازنة» الآمدى و «وساطة» الجرجانى وغيرهما. والذين يتحدثون فى 
تاريخ النقد العربى يقولون إن هذا النقد كان فى آول أدواره يقوم على مجرد الحكم دون 
التعليل آو ذكر الأسباب» ثم تطور إلى الحكم المعلل له وينسون أن قصة آم جندب قد وقعت 
فى العصر الجاهلى» وأآن الآمدى والقاضى الجرجاثى قد عاشا فى القرن الرابع الهجرى» 
إن هناك أحكاما لا تمكن الإفادة منها هى تلك الأحكام التى لم تعلل» وهى كثيرة فى النقد 
العربى. والأحكام التى علل لهاء على قلتهاء لم تظهر فى دراسة تطبيقية لدراسة نظرية 
.سابقة. ومن هنا يلزمنا أن نضم تلك الأحكام إلى الصور النظرية حتى يتسنى لنا التماس 
)١(‏ فى البيان والتبين للجاحط نجد نماذج من هذا الشعر الحسن المختار. ولاشك أن فكرة الاختيار قد 
أوحت إلى الكثيرين تصتيف كتب «المختارات». 
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الأسس الجمالية لهذه الأحكام. وكل ما فى الأمر هى أن هذه الأحكام تمثل الميدان كله. 
بمعنى أنها تمتد بذا إلى الأطراف القصية حيث نلقى الأفراد العاديين فى الأزمنة المختلفةء 
الأافراد الذين لم يكونو) نقاداء وإتما كانوا متلوقين. ومندهم نلتمس كل أسس التذوق 
الشخصة'., 
كلمة الصتعة بالتكلف. فليست الصنعة هى ما عرف بالتكلف» فتحن تقراً أحياتا عبارة 
«تكلف الصتعة» مما بشعر بالتمييز بينهما. والصتعة قديمة فى الشعر العريى» عرفها 
الجاهليون وحفلوا بهاء وكانت منهم أول مدرسة شعرية تهتم بالصتعة ويذل الجهد فى العملية 
الإبداعية. وقد يخلط ابن قتيبة بين معنى الصنعة والتكلف حين يتحدث عن هذه المدرسة 
فيقول: «فالمتكلف هو الذى قوم شعره بالثقاف؛ ونقحه بطول التفتيش»ء وأعاد فيه النظر. 
كزهير والحطيئة. وكان الأصمعى يقول: زهير والحطيئة وأشباههما من الشعراء عبيد الشعر. 
لأنهم نقحوه ولم يذهبوا فيه مذهب المطبوعين. وكان الحطيئة يقول: خير الشعر الحولى 
المنقح المحكك.... قال سويد بن كراع يذكر تنقيحه شعره : 

أبیت بابواب القوافی کاثما اصادی بها سربا من الوحش نزعا 

أکالئها حثى أعرس بعد ما کون سحیراً أو بعید فاهچما 

وجشمنی خوف ابن عفان ردها فثقفتها حولا جريداً ومريعا 

وقال عدى بن الرقاع: 
وقصيدة قد یت اأجمع ينها حتى آقوم متها وسنادها 
نظر المثقف فى كعوب قناته حتى يقيم ثقافة متادها © 

)۱( سبق أن عرضنا أن التذوق شخصى فى الفصل الثالث من الباب الاول. 
(۲) ابن قتيبة: الشعر والشعراء» ط ليدن سنة ۰۱۹۰۲ ص ۱۷. 


ويسود مفهوم الصنعة هذا فنجده عند من أخذو) أنفسهم بالمثل الفنية القديمةء فلم 
يكن شعرهم يخلو من صنعة. والنقاد أنفسهم كانو) يقيمون وزناً لهذه الصعة مهما كان 
تزمتهم وخوفهم من هذه اللفظةء «وليس الشعر عند أهل العلم به إلا حسن التاتىء وقرب 
المأخذ» وأاختيار الكلام» ووضع الالفاظ فى مؤاضعهاء وان يورد المعثى باللفظ المعتاد فيه 
المستعمل فى مه وأن تكون الاستعارأت والتمثيلات لائقة بما استعيرت لهء وغير مذافرة 
لمعتاهء فإن الكلام لا يكتسى البهاءوالرونق إلا إذا كان بهذا الوصف. وتلك طريقة 
البحترى. فطريقة البحترى هذه لم تنف أن تكون فى شعره صنعة. ونظرة فاحصة فى هذا 
الشعر تكشف عن هذه الصثعة. 

هذه هى مفهوم الشمر وه نفسه مفهوم الأدب بعامةء ومفهوم البلاغة بمعتاها العام. 
ويكمل هذا المفهوم ما نقله المرزباثى عن محمد بن يزيد التحوى حيث يقول: «أحسن الشعر 
ما قارب فيه القائل إذا شبهء وأحسن منه ما أصاب به الحقيقةء ونبه فيه بفطنته على ما 
یخفی علی غیره» وساقه برصف قوی واختصار قریب» وعدل فيه عن الإفراط» . وکان هذه 
المبادئ قد قصد بها ما يسمى بالشعر المطبوع» فإن العدول عن الإفراط يعنى الصدق أو ما 
سماه هى مقاربة التشبيه. وطريقة البحترى لم تكن قائمة على مدا الصدق فريما قال: 
«أحسن الشعر أكذبه» ومعنى هذا أن البحترى ومن تبع طلريقته فى الكذب لم يكن يخثلف عن 
غيره ممن اخذو) أنفسهم بالإفراط والمبالغةء لأنهم جميعا سيشتركون آخر الامر أو آوله فى 
مبدا الصىنعة. وقد كان لهذا المبدا خطره فى تكييف الذوق العام. 

ويضيف الجاحظ مبداً آخر للكلام الحسن حيث يقول: «وأحسن الكلام ما كان قليله 
يغنيك عن كثيره» ومعناه فى ظاهر لفظهء وكأن الله عز وجل قد ألبسه من الجلالة ونغشاء من 
نور الحكمة على حسب نية صاحبه وتقوى قائله. فإذا كان المعتى شريفاً واللفظ بليغاً وكان 
صحيح الطبع بعيدا من الاستكراه ومنزها عن ااختلال مصونا عن التكلفء صنع فى القلب 
صتيع الغيث فى التربة الكريمة» . فهنا نجد أن احسن الكلدم ما كان قلياد وأغتى عن 
كثير. وهذا المبدا من المبادئ السائدة أيضاء فلن تجد كتاباً فى النقد أو البلاغة خاليا من 
() الآمدی: الموازنة؛ ط١‏ محمود توفیق سنة ۱۹٤٤‏ ص ۳۱۹. 
)١(‏ المرزبانى: الموشح, المطبعة السلفية سنة ١٤۱۳ه,‏ ص ۴٤؟.‏ 
)%( الجاحظ: الییان والتبیب ؛ السندویی؛ القاهرة سنة ›۱۹٤۷‏ ج س ۸۷- ۹۸ 
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الإشارة إليه. وسيكون له آثره كميداً الصنمة فى تكييف الذوق العربىء ولكن المتداول منه 
سيقتصر على العبارة الأولى: «ما كان قليله يغنيك عن كثيره»». لأن هذا الحكم سينصب على 
الأعمال الأدبية والشعرية متها بصفة خاصةء فكان لابد من استيعاد أن يكون الله عز وجل 
قد ألبس شعراً من الأشعار جلاةء وغشاه من نور الحكمة. ولعل الجاحظ تفسه حين أطلق 
هذا الحكم كانت فى تفسه صورة لهذا الكلام الحسن الذى اتخذ كل هذه الأوصاف وهو 
الحديث التبوى» فهو فى موضع آخر ينقل قول الرسول: «نصرت بالصبا وأعطيت جوأهع 
الكلم»» ويعقب على «جوامع الكلم» بقوله: «وهو القليل الجامم للكثير» ('. وعندما تنجد بعض 
الناس يتطلب شرف المعنى فإنه يكون متاثراً بذلك المبدا الذى اعللقه الجاحظ وهى ينظر إلى 
الحديث النبوى. 

على أن مبدآ «القليل الجامع للكثير» كان من المبادئ الفعالة التى تتحكم فى إتتاج 
الشعراء ونقد النقاد.ء بل كان مبداً عاما يشترك فيه الأعراب» فقد حكى المفضل قال: «قلت 
لأعرابى : ما البلاغة؟ فقال: «الإيجان من غير عجز والإطناب فى غير خطلء» ©. 


ويتضح لنا مفهوم الإيجاز بما يتفق وهذا المبدا فى كلام خلف الأحمر حين سئل 
«فقيل له مالنا نرى فى الكلام القليل عدة معان؟ فقال: إن كلام العرب أوعية والمعانى أمتعةء 
فريما جعلت ضروب من الأمتعة فى وعاء واحد» (" ويهذه الطريقة ينتقل ذلك المبدأ الذى يدعو 
إلى «القليل الجامع للكثير» لكى يكون هى البلاغة. وأبو هلال العمسكرى يصور لنا هذا التحول 
حين بقول: «وأكثر ما عليه الناس فى البلاغة أنها الاختصارء وتقريب المعانى بالألفاظ 
القصار,ء و) لاقتصار على الإشارة إلى معانيهاء والدلالة بالقليل على الكثيرء وقد سئل بعضهم 
عن ذلك فقال: لمحة دالة. وإلى هذا ذهب أكثرهم فى الحذف والاختصار» ‏ ويهذا يلتقى 
طرفا الحلقةء قالكلام الحسن هو الموجز, والكلام الموىجز هو البليغء والبليغ هو أحسن 
الكلام. ومن هتا كان مفهوم البلاغة هو بعينه مفهوم الأدب» وكل تعريف للبلاغة تطالعه قإنما 
هو تعریف لاأدب. 


٣۲۷ الجاحظ: البیان والتبیین ج۲ ص‎ )١( 
أبو هلال المسكرى: رسالة فى التفضيل بين بلاغتى المرب والعجم (نشرت فى مجموعة التحفة‎ )۲( 
۲٠۸ اليهية. ط القسطنطيتية سنة ۲ ۱۳۰ه).»‎ 
نفس المصدر والصفحة.‎ )۳( 
۲۱٤ نفس المصدرء ص‎ )٤( 
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ولم يقف النقد خارج البلاغة. بل ريما ذهب بعض المؤلفين إلى أن الأدباء لم يفرقيا 
بين علوم البلاغة ويين النقد. ويتضح هذا فى كتبهم التى سميت باسم النقد» وبحشت فى 
أبواب البيان كنقد الشعر والعمدة. ‏ ذلك أن أبراب البيان هذه هى بعينها عناصر كالتشبيه 
والاستعارة وغيرهما. فإذا كان الأدب صناعة فإن البيان تفصيل لعناصر هذه الصناعة. 
والنقد كشف لهذه العناصر فى العمل الأدبى والحكم عليه يحسبهاء ٠‏ 

هذا الاختلاط فى الواقع هى ما يحير الباحث فى النقد العربى فلا يستطيع أن 
يفصل بين ميدان النقد وميدان البلاغة لشدة تداخلهما. بل أكثر من هذا فإن ما سمى البديع 
لم يكن أكثر من عناصر آدبية تتحلى بها صتاعة الأدب» فهى قائثمة منذ وجدت تلك الصتاعة. 
آى منذ وجدت مدرسة زهير فى العصر الجاهلى. وابن المعتزء وأاضع علم البديع» يقول: 

البديع اسم موضوع لفتون من الشعر يذكرها الشعراء وتقاد المتأدبين منهم» فما 
العلماء باللغة و)الشعر القديم فلا يعرفون هذا الاسمء ولايدرون ما هى. وما جمع فون البديع 
ولا سبقنى إليه أحد . ويتضح صدق دعوى اين المعتزء فيما نقرا عند الجاحظ من مفهوم 
البديع. إذ يقول: قوله هم ساعد الدهر إنما هى مثلء وهذا الذي تسميه الرواة: البديع. وقد 
قال الراعى: 

هم کاهل الدهر الذی یتقی به ومنکبه إن کان للدھر منکب 
وقد جاء فى الحديث: موسى الله أحد » وساعد الله أشد. 


البديع مقصور على العرب» ومن أجله فاقت لغتهم كل لغة ء وأريتث على كل لسان. 
والراعی كذير اليديع فى شعره. وبشار حسن اليبديع» والعتابى يذهب شعره فى البديع. وقال 
کعب بن عدی: 

شد العقاب على البرۍ بمن جنى حتى يكون لغيره تنكيلا 
والجهل فی بعض الامور إذا اغتدی مستخرج للجاهلين عقوك (© 
)١(‏ أحمد ضيف: مقدمة لدراسة بلاغة العرب» ط القاهرة سنة ١۱۹۲ء‏ ص 1۸ وما بعدها. 


)"( الجاحظ: البيان والتبيين» ج٣‏ س۷٤‏ . 
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فهذا معتاه أن كلمة البديع حتى عهد الجاحظ كان بقصد بها المثل الثائر. والأمثال 
كثيرة فى الشعر العريى» وهى ما حمل الجاحظ على القول ياقتصار البديع على العرب. ولكن 
ليس معنى هذا أن البديع قد اخترعه ابن المعتز اختراعاء ذلك أن محسنات الصناعة الأدبية 
قديمة كما قلنا بقدم هذه الصناعة. وتتضح هذه الفنون لعين ابن المعتز. فيجمعها تحت اسم 
البديع. ويقول فى أول كتابه: وإنما غرضنا فى هذا الكتاب تعريف التاس أن المحدثين لم 
يسبقو المتقدمين إلى شئ من آبواب البديع '. 

فاليديع عن عتاصر الصتاعه القديمة التى اتضحت وكثرت عند المحدثين. ولم يعد نا 
یسمی بالطبع إلا میدان محدود. 

هذا هو المفهوم العام للأدب فماذا كان مظهره عند النقاد. 


ذكر المرزوقى أن هناك موقفين كان الناس يقفونهما من الشعر: المتطلبون للطيع 
والمتطلبون للصنعة. وأتباع مذهب الطبع هم الذين ينحون تحو الأو|ائل دون صتعة. وآتباع 
مذهب الصنعة هم الذين « لا رأوا استغراب الناس للبديع على افتناتهم فيه. أولعوا بتورده 
إظهاراً للاقتدار وذهاباً إلى الإغراب. فمن مقرط ومقتصد؛ ومحمود فيما يأتيه ومذموم... 
فمن مال إلى الأول فلأنه أشبه بطرائق الأعراب فسلامته فى السبك» واستوائه عند القفحصء» 
ومن مال إلى الثانى فلدلالته على كمال البراعة.ء والالتذاذ بالغرابة »وفى صدى مقهوم 
الطبع والصنعة نجد مفهوم الصدق وأالكذب؛ فبعض التاس يتطلبون الصدق فيما ينقل إليهم 
العمل الأدبى. والآخرونء وهم الأغلبية لا يحفلون بالصدق كثيراً ولا قليلا؛ بل ريما فضلوا 
عليه الكذب. وهم بطبيعة الحال يعنون الكذب الفتى الذى لا يلحق الإنسان منه ضررء ويحدث 
فى التنفس متمعة فى الوقت نفسه. وهكذا كان موقف الناقدينء «قمتهم من قال: أحسن 
الشعر أصدقه». قال لأن تجويد قائله فيه مع كونه فى إسار الصدق يدل على الاقتدار 
والحذق. ومنهم من اختار الغلو حتى قيل: أحسن الشعر أكذبه»ء لأن قائله إذا أسقط عن 
نفسه تقابل الوصف والموصوف امتد فيما يأتيه إلى أعلى الرتبةء وظهرت قوته فى الصياغة 


(۲) المرزوقى: شرح ديوان الحماسةء لجنة التاليف والترجمة والنشر جا سنة ۱۹۵۱ »س ۱۴ - ١٣١‏ من 
مقدمة الشرح للمرزوقى. 


۹ 


وتمهره فى الصناعةء واتسعت مخارجه وموالجهء فتصرف فى الوصف كيف شاء. لأن العمل 
عتده على المبالفة والتمثيل لا المصادقة والتحقيق. وعلى هذا أكثر العلماء بالشعر 
والقائلين له( 

وفى صدق مقهوم الطبع والصتعة نجد كذلك مفهوم السهولة والصعويةء فإذا كان 
اليحترى يمثل الشعر المطبوع» وأبى تمام الشعر المصنوع فقد كان شعر البحترى سهلا 
وشعر أبى تمام صبعباً. وأحب التاس سهولة البحترى فى شعره ومال قوم إلى مواجهة 
الصعويات فى شعر أبى تمام. وقد صور لتا الراغب الأصفهانى هذين الموقفين حيث يقول: 
«مذاهب الناس فى ذلك مختلفة؛ فمنهم من يعيل إلى ما سهل فيقول: خير الشعر ما لا 
يحجبه شئ عن الفهم. وقال آخر: خير الشعر ما معناء إلى قلبك أسر م من لفظه إلى سمعك. 
ومن يقول: ما كان مطابقا للصدق وموافقا للوصىف..كما قيل: 


وإن أحسن بيت أنت قائله بيت يقال إذا أتشدته صدقا 


...متهم من يميل إلى ما انغلق معناه وصعب استخراجه كشعر ابن قبل 
والفرزدق. 
ومن قبل صور العسكرى هذين الموقفينء ولكنه وقف موقفاً صريحاً بجانب المفضلين 
للسهولة حيث يقول: «وقد غلب الجهل على قوم فصارو) يستجيدون الكلام إذا لم يقفوا على 
معناء إلا بكد» ويستفصحونه إذا وجدوا الفاظه كزة غليغلة وجاسية غريبة. ويستحقرون الكلام 
إذا رآوه سلساً عذباً وسهلا حلوا . ولم يعلمو) أن السهل أمتع جاتبا وأعز مطلباء وهو أحسن 
فحتى الآن ما نزال نلاحظ أن اختلاف الموقفين يرجع إلى مشكلة الطبع والصنعة. 
فقوم دة مقضلون الشعر المطبوع وا خرون بقفضصلون ١‏ لمصتوع. وتتج عن ذلك أن مال أولئك إلى 
)١(‏ المرزوقى: شرح ديوان الحماسة؛ س١١‏ . 
(۲) الراب الأاصفهاتى: محاضرات الأدباء ط . المويلحى سنة ۲۸۷١ه‏ .جا صهه٠,١ه.‏ 
)١(‏ العسكرى: المشاعتين س٤٤‏ . 
۲۰ 


ومد صنف المرزوقى التقاد أصنافا أريعة. وقد جهدت أن أميز فى هذا التصنيف 
خصائص یتمیز بها كل صتف تميزاً واضحاً بحيث يرد كل صنف إلى مفهوم من المقهومين 
العامين السابقين للأدب» مقهوم الطبع ومفهوم الصنعة. «وقد تيين لى أن تصنيف الناس 
أربعة أصناف لا يعنى مطلقا آنه كانت هناك أربعة مفهومات مختلفةء وإنما ينتشر فى هذه 
الأصتاف الأريعة مفهوم «الطيع السليم» ومفهوم «الصنعة البديعية». فالصنف الأرل مشلا 
يقول: فقر الألفاظ وغررها كجواهر العقود ودررهاء فإذا وسم أغفالها بتحسين نظومهاء 
وحلی أعطالها بترکیب شذورهاء فراق مسمیعها ومضبوطهاء وزان مفهومها ومحفوظهاء چاء 
ما حرر متها مصفى من كدر العى والخطلء مقوما من أود اللحن والخطاء سال ما من جثف 
التاليف» موزىنا بميزان الصسواب» يموج فى حواشيه روق الصفاء لفظا وتركيبا - قبله 
الفهم والتذ به السمع» وإذا ورد على ضد هذه الصفة صدى الفهم منه وتأذى السمع به تأثى 
الحواس بما يخالفها» () 

فهذا الصنف لا يتح من مفهوماته الأدبية مرقفه الصريح من مشكة الطبع 
والصتعة؛ لأن تحسين النظم من مفهومات الصنعةء والسلامة من جنف التأليف» وقبول الفهم 
من مفهومات الطبعء لأثه يهدف إلى الصدقء والتذاذ السمع من مفهومات الصنعة التى 
تتلقاها أول ما تنلقاها الحواس فتتأذى يها أو تلتذ. ومن هنا كانت عيارة عامر ين 
عبدالقيس: «الكلمة إذا خرجت من القلب وقعت فى القلب وإذا خرجت من اللسان لم تجاوز 
الآذان»0). 

هذا هو الصنف الأول من الناس عند المرزوقى. 


دوم خن لم يرشن وتوت ى عدا الم تجا وره و اترم من الا عة تيم 
المقطمع» وتلطيقف المطلع» وعطق الأواخر على الأوائل. ودلالة الموارد على المصادر. وتتاسب 
الفصول والوصولء وتعادل الأقسام والاأوزان»ء والكشف عن قناع المعثى بلفظ هو فى 


)١(‏ المرزوقى: مقدمة شرح ديوان الحماسة ص٥‏ والعبارة الأخيرة من هذا النص تذكرنا بكلام ابن طباطبا 
السابق؛ والمرزوقى بنقل عنه أحياتا تقلا صریحا ویذکر اسمه»ء وهو فی هدد المرة بتقل فكرته دون أن 
يشير إليه. 


۱۳۱ 


والاختيار أولى» حتى يطايق المعنى اللفظء ويسايق فيه القهم والسمع.. ‏ وواضح أن هذا 
الصنف الجديد يضيف قدرا من عناصر الصنعة إلى العتاصر التى تطلبها الصنف الأول. 
ولكنه لا يتخذ موقفاً مخالفاًء ولا يقدم مفهوما جديداً. وفى الصنف الثالث يتمثل القول 
بالصنعة البديعية؛ فهذا الصتف قد «ترقى إلى ما هو أشد وأصعب» فلم تقنعه هذه التكاليف 
فى البلاغة حتى تطلب اليديع من الترصيع والتسجيع والتطبيق والتجنيس» وعكس البتاء قى 
النظم»ء توشبح العيارة بألفاظ مستعارةء إلى وجهة آخرى تنطق بها الكتب المؤلفة قى 
البديع) وواضح من عيارة «ترقى إلى ما هى أشق وأصعب» آنه ليس صنفاً جديداً ولكنه 
صتف يضيف أيضاً قدراً جديداأ من عناصر الصتعة البديعية إلى القدر الذى وقف عنده 
الصتفان السابقان»ء فهذه الأصتاق الثلاثة جميعاً تأخذ بميداً الصثعةء بعضها يأخذ منه 
بالقليل فيجعل بجانبه مجالا للطبع» ويعضها يزيد على هذا القليل قدرأء وأكنه ما يزال يهتم 
بالمعنى وبالفهم, هذا اليعض الأخير هو الذى أخذة بمبداأ الصنعة كله. فاسستنفد كل 
عتاصرهاً. 

أما الصتف الرايع فهوء من قصد قيما جاش به خاطره إلى أن يكون استفادة 
المتأمل لهء والباحث عن مكتونه من آثار عقله أكثر من استفادته من آثار قوله أو مثلهء» وهم 
أصحاب المعانى» فطلبوا المعانى المعجبة من خواص آماكنهاء وانتزعوها جزلة عذبةء حكيمة 
ظريفةء أو رائقة بارعةء فاضلة كاملةء لطيفة شريفةء زاهرة فاخرة» وجعلوا رسومها آن تكون 
قريبة التشبيه لائقة الاستعارة صادقة الأروصاف »"ء فعبارته «وجعلوا رسومها ... إلخ» 
تردی أحد مفهومات مذهب الطبع أداء صريحا. وأما ما سبقها فإنه يتضمن مفهوم 
«أصحاب المعانى». وأآمام هذا المفهوم يقف الإنسان مترددا إذا ماذكر أن أبا تمام كان قمة 
من قمم الصنعة البديعية؛ وكان مع ذلك يعد قى معسكر أصحاب المعاني. والواقع أن مفهوم 
أمسحاب المعاتى ليس واحدا؛ قأبى تمام من أصحاب المعاتیى يمعنى آنه كان من أصسحاب 
الصناعة المعنويةء وهى تقابل الصناعة اللفظية؛ فمذهيه إذن كان يأخذ بالصتاعتين . فى 


(۲) المرزوقى: المصدر نفسه؛ ص .٠‏ 

(۴) المرزوقی: تفسه س ١.١‏ 

(۱) تفسه ص 1 

)١(‏ تفهم ذلك بسهولة من عبارة الآمدى: «أول من أفسد الشعر مسلم ين الوليد» ثم اتبعه آيو تمام 

واستحسن مذهيه.. فسلك طريقا وعرأًء واستكره الألفاظ والمعاتى» ففسد شعره..» راجع الموازنة ص١١‏ . 
۲ 


حين نجد البحترى يأخذ تفسه بالصناعة اللفظية قحسب. وهذا ما أشرنا إليه من قبلء أما 
المعانى فيجرى فيها على طبيعته دون استكراء. وهتاك المفهوم الثانى لأصحاب المعانى وهم 
أولئك الذين بتطلبون المعاتى المعجبة الصادرة عن طيبع لا عن صتعةء الوأاضحة السهلة؛ لا 
الغامضة الصعبة. وفى التنص ما يحدد لنا المقصود من هذين المقهومين فى قوله: «المتأمل 
له» والباحث عن مكنونه ... إالخ»». فالتأمل والبحث والتفتيش عن المعانى لا يحدث إلا فى حالة 
ما إذا كانتت هتاك صناعة معتوية أليست المعتى شيئا من الغموض كما هى الشأن فى شعر 
أبى تمام مثلا. وإذن فقد لفق المرزوقى لهذا الصتف الرابع مفهوما جمع فيه بين المهتمين 
بالصناعة المعنوية ويين الآخذين بالصورة المتوسطة للصتاعة اللفظية. ومعنى هذا أن 
اختلاف مقادير المستعمل من عناصر الصنعة اللفظية داثما والمعتوية أحيانا هى الڌذى 
أعطاتا أصنافاً متعددة. ولكن هذه الأصناف لا تمثل كما قلنا اتجاهات مختلفة فى فهم 
الأدب» بل تشترك جميعها فى مقهوم الصتعة»ء قل أخذها به أو أكثر. وهنا نعود لنؤكد 
النتيجة التى انتهينا إليها فى الفقرة السابقة (1) وهى أن مذهب الصتعة هو الذى كان 
سائداً فى الشعر العربى على تفاوت بين الثاس فى الأخذ بهذا المذهب» ولم يبق لما سمى 
بالطبع إلا مجال محدود 


(ج) ولاشك أن مقهوم الأدب فى الاأمة هو الذى يحدد لتا موقف النقاد واتجاههم. 
فما الصورة التى كانت صدى لهذا المفهوم عند النقاد؟ سبق أن رأيتا أن عتاصر الصناعة 
SEED‏ :وان کانوا قد مارسوها فی شعرهم, » ولذلك كان 
النقد يتخذ مثل هذه الصورةء فالنقاد يتذوقون وفقاً لطبيعتهم أو ما سمى بالسليقةء وتصدر 
أحكامهم نتيجة لذلك» بالجودة أو الرداءة فى صورة عفوية وإن كانت فى واقع الأمر لها 
أساسها الجمالى الدفين فى تقس الناقد. وليست هذه الصورة قاصرة فى تاريخ اأنقد 
الأدبى عند العرب على فترة ما قبل الإسلام» يل تكاد هذه الصورة تمثل موقق الحكم 
الجمالى الشعبى فى كل فترة وكل مكان. ولاننسی آن کثیراً ممن کانوا یتخذون هذا المىقف 
كانوا شعراء قل تصيبهم من الشعر أو كش. 


ويدرس العلماء الشعر قيصبح علماً من العلوم العربية له أقسام ء ولكن هذه الاقسام 


.٠ص‎ ۱۹٤۸ قدامة بن جعفر: نقد الشعر؛ تحقیق كمال مصطفى سنة‎ )١( 
۲ 


لم تكن تتعحدى البحث فى طبيعة الشعر إلى الكلام فى قيمه الفنية مما يمكن أن يكون أداة 
طيعة قى أيدى النقاد. ويبحث قدامة فى مخلفات سابقيه فلا يجد أحداً وضع فى نقد الشعر 
وتخلیص جیده من ردیئه كتاباًء وكان الكلام فى هذا القسم أولى بالشعر من سائر الأقسام 
المعدودة ومام هذا الإحساس يخلو الميدان من كتاب يتحدث إلى التاس عن الجودة 
والرداء5» راح قدامة يلف كتابه القيم «تقد الشغر». 


وهذه المحارلة لها خطورتها فى الدلالة على اتجاه النقد العربىء ذلك أنها محاولة 
تصدر عن كاتب مفكر لا عن شاعر. ومعنى هذا أن مشكلة الرداءة والجودة أو القبح والحسن 
ستخرج عن إطار الإحساس الفردى فيصبح هذا الإحساس ذاته موضوعا للدرس. ولكن 
ينبغى ألا تتفاء ل هناء فإن محاولة قدامة لم تكن لتأخذ على عاتقها تحليل الشعور الجمالىء 
ولكنها حاولت أن تضم القواعد التى تضبط هذا الشعورء فتجعل من السهل التعبير عته فى 
حالة ما إذا تعرض الإنسان لحکم نقدی. ومن ثم وجدت القراعد الموضوعية للعمل الأدبى. 
ومهما قيل فى قيمة هذه القواعد فإنها كانت على كل حال وسيلة فعالة فى إيجاد الناقد 
الذى يعرف كيف يحكم على العمل الأدبى وفقاً لمفهومات واضحة. ومن ثم يقول المرزوقى: 
«ثم سالتتی.. عن قواعد الشعر التى يجب الكلام فيها ومليها حتى تصير جوانبها محفوظة 
من الوهن. وأركانها محروسة من الوهىء إذ كان لا يحكم للشاعر أى عليه بالإساءة أو 
بالإحسان إلا بالفحص عتها وتأمل مأخذه منها » 


وإذن فقد وجدت القواعد الموضوعية العمل الأدبى الجميلء وهو يقوم بحسبها ولسنا 
نرد أن تتعرض هنا لحكم تاريخى على هذه القواعد » وكيف أنها قد تكون وقفت ضمن 
الحواثل المتى حالت دون تطور فن الأدب عند العرب» ولكن الذى نستطيع أن تلاحظه هى آن 
الاتجاء العام للأدب العربى نحو الصنعة كان يحتم قيام مثل هذه القواعد. لأنه يكفى أن 
يتتقل العمل إلى صتعة حتى تكون قاعدة. ومن شم كان الاتجاه العام إلى أن الجمال 
موضوعى قى العمل الفنىء وأن هذا الجمال كامن فى العمل الأدبى ويستطيع أن يكشفه 
مهرة هته الصنعةء كما يستطيع ذلك الخبير بها. 


. ۱۹٤۸ قدامة بن جعفر: نقد الشعر تحقیق كمال مصطفى ستة‎ )١( 
. المرزوقى: مقدمته لشرح ديوان الحماسة س"‎ (") 
‘۳£ 


ولا شك أن هذه القواعد قد متعت من تلك الفوضى النقدية التى يصورها لنا المرزوقى 
حين يقول : «وزعمت .. آنك مع طول مجالسك لجهابذة الشعر والعلماء بمعانيه والميرزين فى 
انتقاده لم تقف من جهتهم على حد يؤديك إلى المعرفة بجيده ومتوسطه ورديثه» حتى تجرد 
الشهادة قى شئ منه» وتثبت الحكم عليه أو له آمنا من المجاذبين والمدافعينء بل تعتقد أن 
کثیراً مما یستجیده زید يجوز آلا یطابقه عليه عمرو. ونه قد یستحسن البیت ویثنی عليه ثم 
يستهجن نظيره فى الشبه لفظأً ومعنى حتى لا مخالفةء فيعرض عنه إذا كان ذلك موقوفاً 
على استحلاء المستحلى واجتواء المجتوى .. « فكان لابد إذن من وضع حد للجيد 
والمتوسط والردئ» منعاً من تلك الفوضى فى الأحكام التى ترج إلى نوات الأشخاص, وإلى 
استحلائهم أو اچتوائهم. 

ومعنی هذا أنه کان هتاك المىضوعيون فى أحكامهم وهم عامة المتذوقين. وإذن فقد 
وجد النقد الجمالى بمعناه الخاص فى محيط هولاء النقاد الموضىعيين (ویدخل فی عدادهم 
بطبيعة الحال البلاغيون)ء وكان النقد الجمالى بمعناه العام فوضى فى ميدان عامة 
المتنوقين. 

على أن الموقف لم يكن على هذا النحى من الحدة : قوم يقولون بموضىمعية الصقات 
الجميلة وقوم يقولون بذاتيتهاء بل كثيراً ما نلحظ الإلحاح» علي اشتراك الجانبين فى الحكم 
النقدى. ويتضح ذلك فى أحكام المفاضلةء فنجد أن المفاضلة تقوم على أساس عناصر 
موضوعية وعناصر ذاتيةء وإذا نحن وقفتا عتد المفاضلة بين أيى تمام والبحترى مثلا وجدتا 
الآمدى يقول : «وإن طالبت بالعلل والأسباب التى أوجبت التفضيل فقد أخبرتك .. بما أحاط 
به علمی من نعت مذهبهما وذكر مطلوبيهما فى سرقة معانى الناس وانتحالهاء وغلطها فى 
المعاتى والألفاظء وإساءة من أساء متهها فى الطباق والتجنيس والاستعارة ورداءة النظم 
ارات اوو غر 

هذه الأمور الأربعة هى التى أقام عليها الآمدى المفاضلة بين شعر وشعر» وهى 
جميعها أمور مادية ملموسة يمكن معرفتها بالدرس والتعلم» فهى تتصل بقواعد عامة للشعر. 
)١(‏ المرزوقى : تفسه س .٤‏ 
(۷( الآمدى. الموازنةء س ۳۸۳ . 
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ولكن المعرفة بهذه الأمور لاتكفى وحدها أو لا تكفى معرفتها قيصبح العارف بها ناقداً له 
خطره. واذاك يعطى الآمدى أهمية خاصة للاستعداد الشخصى. وللطبع السليم الذى لايخطى 
في تلقى هذه الأمور 

وإذا كتا قد سيق آن قسرنا مفهوم الطبع السليم باه سلامة الحواس كان هذا 
الجانب تأكيداً موضوعية الجميلء وأن العناصر الموضوعية لجمال الجميل تحتاج إلى 
الإهساس السليم الذى يدركها. تىاما كما تحتاج رائحة التغاحة إلى الأنق السليم الذى 
يدركها ولذاك يضيف الآمدى بعد هذه الأمور الموضومعية قوله : «وييقى مالم يمكن إخراجه 
إلي البيان ولا إظهاره إلى الاحتجاج» وهى علة مالا يعرف إلا بالدرية ودائم التجربة وطول 
الملابسة. ويهذا يقضل آهل الحذاقة بكل علم ومسناعة من سواهم ممن تقصت قريحته وقلت 
تريته. بعد أن يكون هتاك طبع فيه تقبل لتلك الطباع وامتزاجء وإلا لا يتم ذلك». () 

ففى المفاضلة جانب موضوعى وجانب ذاتى. جانب موشضوعى يقوم وققاً لقواهد 
الشعر. وجائب ذاتى يقوم على مدى استعداد الشخص لتطبيق هذه القواعد» وكل هذا بؤيد 
لا القهم العام للجمال عند العربء وهو أنه صفات تتحقق فى الأشياء الجميلةء ويكون القبح 
تبعاً لذلك هر سلب هذه الصقات. 


وقد ترتب على ذلك أن أصبح الحكم الجمالى البحت خبرة جمالية خاصةء كما أصيح 
الحكم الجمالى العام طبعا واستعدادا . ويؤيد القضية الأرلى أنه قيل لخلف الأحمر : إتك لا 
ترال ترد الشي من الشعرء وتقول: هو ردى ء والتاس بستحسنوته! فقال: إذا قال لك 
المسيرفى إن هذا الدرهم زائف فاجهد جهدك أن تنققه فلا ينفعك قول غيره إنه جيد )» 
ويؤيد الثانية قول القاضى الجرجانى ءوملاك الأمر فى هذا الباب خاصة ترك التكلف ورقض 
التعمل والاسترسال للطيمع وتجنب الحمل عليه والعنف به. ولست آعتی بهذا کل طہع» بل 
المهذب الذى قد صسقله أدب وشحذته الروية وجلته الفطنةء وألهم القصل بين الردئ والجيد. 
وتصور آمثلة الحسن والقبح.(" 


f}‏ الآمدی تسه 
( ]+ امدى تفسە من د۸٣‏ 
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وهذه العبارة الأخيرة تبدو خطيرةء ويكاد يخيل للانسان أن الجرجانى يكاد يقول 
ينظرية المثل الجمالية الخارجية التى تتكشف للنفس المهذبة فتحدث فيها على صورة إلهامء 
ولكن لا تنسى أنه يتحدث عن الطبع»؛ وهو يريد أن يميز هذا الطيع نوعا من التمييزء فهو 
الطيع السليم فى المقهوم العامء وهو الطبع الذى فيه تقبل للطباع عند الآهدى» وهو هذا 
الطيع المهذب المصقول الفطن الملهم عند الجرجانى. وأحسب أن «تصور أمثلة الحسن 
والقبح» لا يعنى آكثر من المعرفة التامة بالصفات المىضوعية للحسن والقبح» ومن ثم يتحقق 
فى الحكم الجمالى تكامل بين موضوعية العمل الأدبى وتبين ذاتية المتلقى)ء ولكنها الذاتية 
المقيدة من قبل بالقواعد الموضوعية. وعند الآمدى نص طريف يطور لنا هذه القضيةء ويقول 
«.. إتى آدلك علي ماتنتهى إليه البصيرة والعلم بأمر نفسك فى معرفتك يأمر هذه الصتاعة 
(يعتى صتاعة الأدب) أو الجهل بها » وهو أن تنظر ما أجمع عليه الأئمة فى علم الشعرمن 
تقضيل بعض الشعراء على بعض» فإن عرفت علة ذلك فقد علمت» وإن لم تعرفها ققد جهلت» 
وذلك بان تتأمل شعر أوس بن حجر والنابغة الجعدىء»ء فتنظر من أين فضلوا أوساء وتنظر 
في مشعر کثير بن عبد الرحمن وبشر بن آبی خازم وتميم بن أبى بن مقبل» فتنظر من أين 
فضلوا كثيراً. وأخبرنى يعض الشيوخ عن أبي العباس علب عن ابن الأعرابى عن المفضل 
أن سبائلا ساله عن الراعى وذى الرمة أيهما أشعر» فصاح عليه صيحة مثكرة. أى لا يقاس 
تو الرمة بالراعى. وكذلك غير المفضل لا بقيسه به ولا بقارب بينهماء فتأمل أيضا شعر 
هذين فانظر من أين وقع التفضيلء فهذا الباب أقرب الأشياء لك إلي أن تعلم حالك فى العلم 
بالشعر ونقده» قإن علمت من ذلك ما علموه»ء ولاح لك الطريق التى بها قدموا من قدموه 
وأخروا من آخروه فثق حينئذ بنقسك» واحكم يستمع حكمك» وإن لم ينته بك التأمل إلى علم 
ذلك قاعلم أنك بمعزل عن الصناعة)» 

وقى هذا النص من الوضوح والبيان مالا وضوح بعده أو بيان. 

على أن تطور الموقف الجمالى كاد يشكك فى قيمة القواعد الموضوعية لجمال 
الجميل. ذلك آن التميين بين الجميل والقبيح ليس فى حاجة كبيرة إلى ذلك الحس عندما يراد 
التفقصيل بين جميل وجميل. فالجميل عند العرب درجات. وكذلك القبيح»ء وهناك الوىسيط أو 
)١(‏ راجع رآى جون ليرد » اباي الأول من هذا الكتاب» الفصل الثالث. 
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المحايد الذى سبق أن رآيتا جرين 0۲۴٥۵۸١‏ يقول به. فلو أن الجميل كان درجة واحدة لا 
أحدهما : يفوق الآخر,ء يماذ! نفرق بين جميل وجميل؟ 


للتفريق بين جميل وجميل يبدو أن العمل يكون شخصيا بحتاء بمعتى أنه ليست هناك 
قاعدة تفرق بين الجميل والجميل. وإتما يعتمد هذا التفريق على الطبع والفطنة والدربةء كما 
هو الشان فى سائر الصناعات» لا يمهر فيها ويكون خبيرا بأمورها إلا من لابسها وطالت 
فيها تجريته وتربى عليها إحساسه»ء هذه اللمحة تجدها عند الآمدى ونجدها من قبل عند اين 
سلام» وتنجدها بعد ذلك عند الجرجانى. والحجة التى تكررت دائما في تصوير هذه القضية 
هی : «آته قد يكون فرسان سليمان من كل عيب» موجود فيهما سائر علامات العثق والجودة 
والنجابةء ويكون أحدهما أفضل من الآخر بفرق # يعلمه إلا آهل الخبرة والدرية الطوياة. 
وكذلك الجاريتان البارعتان فى الجمالء المتقاريتان فى الوصف» السليمثان من كل عيب» قد 
يقرق بينهما العالم بأمر الرقيق حتى يجعل فى الثمن بينهما فضلا كبيراء فإذا قيل له 
وللتخاس من أين فضلت آنت هذه الجارية علي أختهاء ومن أين فضلت أنت هذا الفرس على 
صاحبه»ء لم يقدر على عبارة توضح الفرق بينهماء وإنما يعرقه كل واحد منهما بطبعه وكثرة 
دربته وطول ملابستا» وكذلك الشعرء وقد يتقارب البيتان الجيدان التادران فيعلم أهل العلم 
يصتاعة الشعر أيهما آجود إن كان معتاهما واحداء أو أيهما جود فى معتاه إن كان 
معتاهمامخطةا)». 

ولو أن النظرة الجمالية وقفت لدى نقاد العرب عند هذا الحد لكان الخطب هيتا؛ فإننا 
تىستطيع أن نفسر هذا المىقف بمنتهى البساطة إذا نحن أرجعناه إلي النظرية العامة. فكون 
الأشياء الجميلة تتفاوت مهما يكن هذا التفاوت ضئيلا لا يتنافى مع المفهوم العام» لأن هذا 
معناه أن الأشياء تكون جميلة بمقدار ما يتحقق فيها من العتاصر الموىضوعية للجميل. 
المفروضة فى مثهاء فجمال الجميل بهذا المعنى يتوقف على مقدار أخذه من هذه العناصر. 
والناقد حين يقضل جميلا على جميل فانه يستغل خبرته بهذه العناصر الموضوعية اللازمة.ء 
قيتبين مدى تحققها فى هذا وتحققها في ذاك» ثم هى يحكم آخر الأمر بحسب مايلمسه من 
(۱) لآمدی : الموازنة ص ۲۸۵١ - ۲۸٤‏ 
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تفاوت بينهما فى الاشتمال على الصورة الكاملة لهذه العناصر اللازمة أو المفروضة 
فی کل متهما. 

ولكن التحول الذي قد يبدو خارجا على الفهم العام هو ماتمثل عند القاضى 
الجرجانى حيث نجده يقول: «وأنت قد ترى الصورة تستكمل شرائط الحسن وثستوفى 
أوصاف الكلامء وتذهب فى الأنفس كل مذهب» وتقف من التمام بكل طريقء ثم تجد أخرى 
دونها فى انتظام المحاسن,» والتئام الخلقةء وتناصف الأجزاءء وتقابل الأقسام» وهى أحظى 
بالحلارةء وأدنى إلى القبول»ء وأعلق بالنفس» وأسرع ممازجة للقلب» ثم لا تعلم - وإن قاسيت 
واعتبرت» وتظرت وفكرت - لهذه المزايا سپباء ولا خصت به مقتضيا. 

ولو قيل لك : كيف صارت هذه الصورةء وهى مقصورة عن الأولى فى الإحكام 
والصنعةء وقى الثرتيب والصيغةء وفيما يجمع أوصاف الكمال وينتظم أسباب الاختيار» أحلى 
وأرشق» وأحظى وأرقع - لأقمت السائل مقام المتعنت المتجاتف» ورددته رد المستبهم 
الجاهلء» واكان أقصى ما فى وسعك» وغاية ما عندك»ء أن تقول: موقعه فى القلب ألطف» وهو 
بالطيع أليق» ولم تعدم مع هذه الحال معارضاً يقول لك: فما عبت من هذه الأخرى؟ وأى وجه 
عدل بك عنها؟ ألم يجتمع لها كيت وكيت؟ وتتكامل فيها ذيه وذيه؟ وهل للطاعن إليها طريق؟ 
وهل فيها لغامز مغمز؟ يحاجك بظاهر تحسه التواظرء وأنت تحيله على باطن تحصله 
الما 

فكان الجرجانى يريد أن يقول إن ما كان موافقاً للقواعد الجمالية والمقاييس 
الموضوعية لا يكون حتما جميلاء بل قد يخل الشي: بهذه القواعد» ولكنه يكون أعلق بالقاب 
وكأن الجمال عتده كامن فى البواطن لا ظاهر فوق السطوح» وكأن إدراكة فى مكامته موكل 
إلى الضمائر التى تتغلغل إلى البواطن. فالجمال إذن صلة بين بواطن الأشياء والنقس 
البشريةء وليس بين سطوحها وحواس الإنسان. وكأن الجميل ما علق بالقلوب وإن كان فى 


ظاهره قبيحا. 
وهناك صورة طريفة تمثل لنا هذا الموقف تصويراً عملياً فى قول الشاعر عن قلبه: 
«ويرحم القبح فيهوا د» 


)١(‏ الجرجاتى : الوساطة ص ه. 
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فهذا الموقف الجمالى طريف ولاشك» وهو يرد الجمال إلى مقهومات نفسية لا إلى 
خصائصس موضوعية. وهذا هى مفهوم الجرجانى. ولكن هل يمكن أن يكون معنى هذا أن 
السطح الجمالى لا قيمة له على الإطلاق؟ وأن الشكل القبيح قد يبدو جميلا إذا هو استطاع 
آن یثیر قينا شعورا؟ 

كانت هذه كلها مقدمات فلسفة جمالية رائعة فى النقد العربى»ء تتبح للأدب كبر قدر 
من الحرية فى التعبير عن نفسه دون عناية بالقيود الخارجية المفروضة. كانت تتبح لأدب 
التجرية الحرة أن يلقى مكانا فى الأدب العربى. وأكن يبدو أن مقهوم الصنعةء وما بلحقه من 
مفهومات. قد حال دون تتمية هذه النظرةء والبتاء على هذه المقدمات. وكأن الفكر العربی كان 
مشدوداً شداً إلى تلك القيود الموضوميةء وهى لا يسمح لنقسه بالانفلات منها حتى يعود إلى 
التشبث بها مرة أخرى. فيروى لنا قدامة أن خالد بن أبى ذؤيب الهذلى قال: 

لعلك إما أم عمرى تبدلت سواك خليلا شاتمى تسخيرها 

فهذا مزاحف فى كاف سواك» ومن أنشد خليلا سواك كان أشتع. قال. كان الخليل 
اين أحمد رحمه الله يستحسته فى الشعر,. إذا قل منه البيت والبيتان» فإذا توالى وكثر فى 
القصيدةسمج. 

قال إسحق: فإن قيل كيف يستحسن وهو عيب؟ قلنا: قد يكون مثل هذا الحول واللثغ 
فى الجارية. يشتهى القليل منهء فإن كثر هجن وسمج. والوضح فى الخيل يشتهى 
ويستظرف خفيفه» كالغرة والتحجيلء» فإذا فشا وكثر كان هجنة ووهتا. (" فالخروج على 
القاعدة ييدى جميلا فى الشعر, والخروج على الطبيعة قد يكون جميلا فى الإنسان وغيره. 
وأكنه ما يزال خروىجاً مقيداً نعود بعده إلى الطبيعة آو القاعدة. 

وتنتكس الفكرة عتد الجرجانى نفسه فإذ به يجعل المرجع فى الحكم الجمالى لأهل 
الصتعةء قهم الذين يستطيعون كشف الجمال الباطن بما كسبوا من خبرة ودراية فيقول: 
«والشعر لا يحبب إلى النقوس بالنظر والمحاجة»ء ولا يحلى قى الصدور بالجدال والمقايسةء 
وإنما يعطفها عليه القبول والطلاوةء ويقريه منها الرونق والحلاوة. وقد يكون الشىئ متقنا 
)١(‏ قدامة : تقد الشعر ص ۱۸ء وابن سلام : طبقات الشعراء ص ٠۱١۹‏ يروى نفس الحكم على الإقواء فى 
الشعر. 
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محكما ولا يكون حلواً مقبولا. ويكون جيداً وثيقاً وإن لم يكن لطيفا ربشيقا. وقد نجد الصورة 
الحسنة والخلقة التامة مقلية ممقوتةء وأخرى دونها مستحلاة مرموقة. ولكل صناعة أهل 
یرجع إلیھم فی خصائصھاء ویستظهر بمعرفتهم عند اشتباه أحوالها.» (') فهذا معتاه آن 
الصورة غير الكاملة قد تبدو أجمل من الصورة الكاملةء لأنها تثير فيتا شعور الرحمة مثلا 
کما قال الشاعر,ء أو تثیر فینا ی شعورء فی حن أنه قد ¥ تحس أى إحساس مثير أمام 
الصورة الكاملة المتقنة. وإلى هتا تنتهى روعة هذه النظرةء لأنها تعود فترد السبب فى هذا 
الموقف الجمالى إلى أمور يعرفها الخبراء بصنعة الأدب. 

على أن الجرجانى يستخدم مفهوم «الرشاقة» بإزاء مفهوم الجمال. رأينا ذلك قى 
عبارته السابقةء أن الشئ قد يكون جيدا وثيقا وإن لم يكن لطيفا رشيقاء وأن الرشاقة هى 
التى تجعل الشىئ يجد طريقه إلى القلب. ويتضح ذلك أيضاً فى قوله: «إذا أردت أن تعرف 
موقع اللفظ الرشيق من القلب» وعظم غناثه فى تحسين الشعرء فتصفح شعر جرير وذى 
الرمة فى القدماءء والبحترى فى المتأخرين» وتتبع نسيب متيمى العرب ومتغزلى آهل الحجاز,ء 
كعمر وكثير وجميل ونصيب وأضرابهم» وقسهم بمن هى أجود منهم شعراً وأفصح لفظا 
وسبکاء ثم انظر واحكم وأنصف» ودعنی من قولك : هل زاد على کڌاء وهل قال إلا ما قاله 
فلان؟ فإن روعة اللفظ تسبق بك إلى الحكم"». وهذا معناه أن الجرجانى كان يقف ضد 
الصنعة؛ لأن الرشاقة معتاها حرية الحركةء واللفظ الرشيق هى اللفظ غير المستكرهء ويتضح 
ذلك من أسماء الشعراء الذين ذكرهم الجرجانى. فإذا كان الشئ رشيقا وهو ليس متقنا فإنه 
يتمتع بالحريةء ولا يخضع لأى قيد أو قاعدة تحدد حركته. وكأن القاضى الجرجانیى يركز 
اهتمامه هنا على اللفظ فى مظهره» أو على الصورة الخارجية؛ فالصورة المصنوعة المحكمة 
الصنعة قد تبدى جميلةء ولكن الصورة الطبيعية تبدو أرشق» ورشاقتها هى التى تصل بها إلى 
القلب. الصورة المحكمة تتلقاها الحواس. والصورة الرشيقة تقع فى القلب» الصورة المحكمة 
صناعة والرشيقة طلبعء والإحكام والرشاقة من صقات الصورةء فهى صقات التعبيرء وليست 
صقات للمعبر عته»ء أو التجرية. 
)١(‏ القاضى الجرجاتى : الوساطة ص ۷۷. 
(Y)‏ القاضى الجرجانى : الوساطة ٠‏ ص .٠۱١‏ 


وإذن فرغم الالتقات الابق الذى التفته الجرجانى إلى بواطن الصور تجده يعود 
ليكون جماليا بحتا أو جماليا شكلياء حتى عتدما يفضل الرشاقة على الجمالء ولا يعطى 
التجرية أى أهمية. وسيتضح ذلك من مذهيه عندما نتعرض لقيمة المحتوى فى الفصل التالى. 
وحتى عبدالقاهر الجرجاتى لم يتحول مقهوم الصتعةء وإن تحول المفهوم الجمالى 
تحولا آخر. فهو يقول: «إنك لن تعلم فى شئ من الصناعات علما تمر فيه وتحلى حتى تكون 
ممن يعرف الخطاً فيها من الصواب» ويفغصل بين الإساءة والإحسان» بل حتى تفاضل بين 
الإحسان والإحسانء وتعرق طبقات المحسنين ء أو يقول: إن هذا التظم الذى يتواصفه 
اليلغاء وتتفاضل مراتب البلاغة من أجله صتعة يستعان عليها بالفكرة (. 
والتحول الذى نجده عند عبدالقاهر هى أنه لم يتصور الألفاظ فارغة من المحتوى. 
فإذا هى كانت كذلك لم تكن لها من حيث ظاهرها أى قيمة والأديب لا يهتم فى الحقيقة 
بألفاظه»ء وإنما يهتم بمعاتيه . فالشكل الخارجى مستقلا عن المحتوى» أو الشكل المحض» 
لا يخلق مواقف جمالية مختفةء إنه يتأدى إلى الحواس. وعمل الحواس واحد عند الجميع. 
وأذلك يقول: لى كان القصد بالنظم إلى اللفظ نقسه دون أن يكون الغرض ترتيب المعانى فى 
التفس ثم التطق بالألفاظ على حذوها لكان يتبغى ألا يختلف حال اثتين فى العلم بحسن 
النظم أو غير الحسن فيه» لأنهما يحسان بتوالى الالفاظ فى النطق إحساسا واحداء ولا 
يعرف أحدهما فى ذلك شيئا يجهله الأخر (". ولذلك يربط عبدالقاهر بين السطح الخارجى 
والدلالةء أو لتقل ببساطة بين اللقظ والمعنى»ء ولكنه يجعل السطح يتكيف بحسب تكيف الدلالة 
التفسيةء أو لنقل ببساطة أيضاً إنه يجعل اللفظ تابعا للمعتى. ولكن عبدالقاهر ليس 
اتطباعيا كما قد يبدى لأنه قد ركز فى دراسته على الاهتمام بما بين السطح والمحتوى من 
علاقات» بل ريما انتهى به الأمر إلى أن يجعل العلاقات التى تقوم بين عتاصر السطح هى 
تقسها ذلك المحتوى. ولذلك لم يتصور عبدالقاهر ذلك الانفصال بين مفهوم اللقظ والمعثى عند 
القدماء» ومحال عنده أن يقوم اللفظ على حدة ء «فإن قيل فماذا دعا القدماء إلى أن 
)١(‏ عبد القاهر الجرجاتى : دلائل الإعجاز » ط امار ۲ » ص٠٠٠‏ 
(۲) عبد القاهر : نفس المرجع » ص .٤١‏ 
)١(‏ عبد القاهر : تفس المرجع والصفحة, 
)٤(‏ عبد القاهر : دلائل الإعجاز ص .٤١‏ 
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قسموا الفضيلة بين المعنى وأللفظ فقالوا: معني لطيف ولفظ شريف. وفخموا شان اللفظ 
وعظموه حتى تبعهم فى ذلك من بعدهم» وحتى قال أهل النظر: إن المعانى لا تتزايد وإنما 
تتزايد الالفاظء فاطلقوا كما ترى كلاما يوهم كل من يسمعه أن المزية فى اللفظ؟ قيل له: لا 
كانت المعانى إنما تتبين بالألفاظء وكان لا سبيل للمرتب لها والجامع شملها إلى أن يعلمك ما 
صتع فی ترتيبها بفكره إلا بترتيب الألفاظ فى نطقه تجوزاء فكنوا عن ترتيب المعانى 
بترتيب الألفاظء ثم بالألفاظ بحذف الترتيب» ثم أتبعوا ذلك من الوصف والنعت ما أبان 
الغفرض وكشف عن المراد كقولهم: «لفظ متمكن» يريدون أنه بموافقة معتاه لمعنى ها يليه 
كالشىئ الحاصل فى مكان صالح يطمئن فيه. ولفظ قلق ناب (...» إلخ. 

كيف يتلاءم هذا الموقف ومفهوم الصتعة العام الذى أخذ به عبدالقاهر كذلك؟ إن 
عبدالقاهر لم ينكر قيمة الشكل ولا ما فيه من نظام (نظم)ء وأكنه لم يشا آن يحول مفهوم 
القن إلى مجرد صورة جامدة لا حياة فيها... ومحاولة عبدالقاهر فى الواقع محاولة لبث 
الروح فى الشكل الجميل الذى لا روح فيه مع ذلك. فالخطوط ليست مجرد خطوطء والصور 
ليست مجرد صورء ولكنها ليست آلية كذلك» وإنما هى صتاعة تسندها الروح» أو هى صنعة 
يستعان عليها بالفكرة كما يقول عبدالقاهر تفسه. 

ومعتى هذا أن كل التحولات فى الموقف الجمالى كانت تخرج من المفهوم العام 
لا لتسير فى خط مستقيم» ولكن لتدور حول نفسها فتنتهى بذلك - شاءت أو لم تشا - إلى 
هذا المفهوم العام مرة آخرى»ء قضاعت كل محاولة لإحياء الروح فى العمل الأديى» سواء 
بإدخال عتصر القكرة أو الحرية. 

والخلاصة أن مفهوم الجمال عند الشعراء وعند المفكرين وعند النقاد العرب إدراك 
حسى؛ فالحواس هى التى تدرك الجمال. وهناك الجمال المعتوى الذى يدرك بالبصيرة, ولكن 
لا كان العمل الادبى فى الواقع عملا محساء فقد انصرفت الأغلبية إلى الاهتمام بالجمال 
الشكلى الذى يتأدى إلى الحواس فيلذها أو يؤذيها. وكان قصارى العمل الأدبى الناجح أن 
يحدث اللذة. وقد أمكن ضبط القواعد التى تتحكم قى الشكل فأصبحت هى قواعد الصنعة. 
والذين اهتموا بالتأمل كالآمدى» أو الحرية كالقاضى الجرجاني» أو الفكرة كعبدالقاهر» لم 


)١(‏ عبد القاهر : نفس المرجع س ١و‏ - اه. 
NE‏ 


يخرجوا من قيود الصنعةء وأكنهم أضافوا إليها ما يدرك بالبصيرة فخففوا من وطأة هذه 
القيودء ويعثوا فى تلك القواعد شيئاً من الروح» ولكنهم كانو) يباب اون دائما من منطقة 
الجمال الشكلى أو الظاهرى ). أو الجمال الحر ‏ الذى يمتع دون مفهوم ودون غاية. 

هذه هى الصورة الغالبةء وهى واضحة بصفة خاصة فى محيط النقاد وا لبلاغيينء 
ولکنھا ¥ تنفی جانب الذاتيين» بل ريما كان هؤلاء يمثؤن كل من تطلب فى العمل الفنى غاية 
بعيذها... وستفصل فى الفصل التالى عتاصر الموقفينء وسنصور الأسس الجمالية التى 
تمشت عند كلا الفريقين. 


)١(‏ راجع مفهوم فلف فى الفصل الثانى فى الباب الأول. 
(۲) راڃع مفهوم كانت فى نفس الفصل. 
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الفصل الان 
الأسس الجمالية فى النقد العربى 

لعله قد اتضح فيما سبق أن النقد الأدبى عند العرب كان يسير موازياً للاتتاج 
الأدبى» متخذاً نفس الاتجاه» وإن كان يبدو متخلفا عنهء وقد غلب على الأدباء اعتبار الجمال 
في الشكل» فى اللفظ وفى العبارةء فاهتموا بهذا الجمال الظاهرى. وراح النقاد يكشقون 
عن عناصر هذا الجمال الظاهرى وييينونها للأدباء والمتادبين. ويأخذ هؤلاء منها بدورهم 
فتتفاوت انصبتهم» وتتفاوت بالتالى درجاتهم من الإحسانء أما القلة قهم الذين كلق 

أنقسهم البحث والتفتيش عما وراء الأشكال الظاهرة. 
وتود هنا أن نعود إلي مفهوم الصورة الأولى والصورة الثانية فى العمل الفنى. فكل 
عمل فنى له سطح هو إما يسمى بالسطح الجمالى» وهو المقصود بالصورة الأولى» ووراء 
هذا السطح شئ يفهم أ يحس» وهى المقصود بالصورة الثانية. وتطبيق هذا المفهوم فى فن 
التصوير وفن المىسيقى قد يكون سهاد. لأنه فى هذه الحالة تكون هتاك صورة تشغل حيزاً 
واضحاً من المكان أو من الزمان يمكن أن تمثل الصورة الأولى» ويكون موضوع الصورة أو 
القطعة الموسيقية هو ما يمثل الصورة الثائيةء ولكن يبدو فى الأمر شئ من الصعوية. إذا 
نحن حاولنا تبين الصورة الأرلى والصورة الثانية فى العمل الفنى اللغوى. ذلك أن اللغة ليست 
مكانية فتتحدد لنا المساحات» وليست كذلك زمانية فتتحدد لنا المسافات» ولكنها زمانية مكانية 
فى وقت معاً . وكان المفروض فى هذه الحالة أن تتمثل فيها الصورتان المكانية والزمانية. 
وهذا ما تحقق ولكنه تحقق على نحو غريب» ذلك أن الصورة المكانية تنطبق فى هذه الحال 
تماما على الصورة الزمانية فيخيل للانسان كأن إحداهما قد ذهبت بمعالم الأخرى. ولكن 
الحقيقة أن الضورتين تتوازيان؛ فالذى يقرأ أو يستمع لقطعة من الشعر يتمثل له فى وقت 
واحد صورتان» صورة صوتية هى ما للألفاظ من امتداد منسق فى الزمان»ء وصورة مرئية 
(أو مفهومة) هى ما للفظ من دلالة على شي» أو ما للألفاظ من دلالات على أشياء. فعندما 
)١(‏ راجع مفهوم زمكانية اللغة عثد رتشارد آلبرت ولسن ۷110١‏ .۸.۸ فی کتابه : ٥٣آ"‏ 
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تقول «باب» مثلا فإن الصورة الأرلى لهذا اللفظ تشمل التنسيق الزمنى الذى لصوت هذا 
اللفظ كما تشمل الدلالة المكانية على الباب. وعندما نقول «باب النجار مكسور» فإن الصورة 
الأرلى لهذه العبارة تتمثل فى التنسيق الزمنى للعبارة كلها: با - بن - نج - جا - ر - مك - 
سو - رن» وفى الدلالة المكانية (المفهومة) للبام والنجار والكسر. ومن ثم لا تكون الصورة 
الأرلى فى العمل اللغوى هى الصورة الصوتية فقط, بل إنها تشمل كذلك الصورة المكانية 
المفهومة. 

فإذا كانت الصورة الثانية هى ماوراء السطح» فعلى أى شى إذن تدل فى العمل 
اللغوى؟ كان طبيعيا أن يخيل إلينا أن الصورة الأرلى فى اللغة لابد آن تكون فى تنسيقها 
الصوتى فحسبء» ذلك أن الدلالة المكانية (أو المفهومة) للألفاظ هى المعانى التى تدل عليها 
هذه الالفاظ, ولكن الحقيقة وطبيعة اللغة كما رأينا تحتم أن يكون التنسيق الصوتى والدلالة 
المفهومة معاًء يمثلان الصورة الأولى في العمل اللغوى. وتظل الصورة الثانية هى مايقهم أو 
يحس وراء هذه الصورة بعنصريها. فإذا نحن رجعنا إلى المثال السابق «باب النجار 
مكسور» كانت الصورة الأرلى كما رآيناء وكانت الصورة الثانية هى المعنى الذى وراء هذه 
الصورة الأرلى بعنصريها الزمانى والمكانى»ء أى بصوتها الموىسيقى ودلالتها المكانيةء وليكن 
هذا المعثى هو السخرية مثلاء السخرية التى نحسها أو نفهمها وراء هذه العبارةء وإن كانت 
هى أبعد شئ عن العبارة. فليست السخرية فى «بابن نج جا .. إلخ» ولا فى الباب أو التجار 
أو الكسر. هذه العبارة حققت غاية هى السخربةء وهى الصورة الثانية للعبارة. 

هكذا العمل الفنى اللغوى» معرفتنا بالدلالة المكانية له لاتعنى مطلقاً أننا فهمنا الهدف 
منه» وهی فى ذلك يعود فيتساوى مع العمل الفنى التصويرى؛ فنحن نرى فى الصورة 
مساحات» ونرى فى كل مساحة لوتاء فهناك المساحة المجردة ونساويها هنا بالصورة 
الصوتية للغة. وهتاك ما يملا هذه المساحة من لون. وهذا اللون قد يكون أخضر أو أصقر أو 
أحمر أو غير ذلك من الألوانء ونساوى هذا بالصورة المكانية للغة. فإن هذا الحيز الزمانى 
فى لفظة «باب» يميزه شئ معروف هو الباب. (والفارق الوحيد بين الصورتين هى أن الحيز 
فى التصوير يمكن أن يملا بأثى لون من الألوان»ء فى حين أن الحيز الزمانى فى اللغة مرتبط 
دائما بشي بذاته من الأشياء) فإذا كانت رؤيتنا لإحدى اللوحات التصويريةء وإدراكنا 
لمساحاتهاء ومعرفتنا بما يملا هذه المساحات من ألوان (أحمر » أخضر » أصقر) ¥ يعذى 
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مطلقا أنتا فهمنا موضوع اللوحة ولا ما تهدف إليه»ء فكذلك الأمر فى العمل اللغوى؛ إدراكنا 
للمسافات الزمنية فيهء ومعرفتنا بما يملا هذه المسافات من أشياء (الباب» النجارء الكسر..) 
لا يعنى مطلقاً أننا عرفنا الصورة الثانية فيهء فعرفنا ما يهدف إليه من سخرية مثلا. 

ويترتب على هذا أن المعنى ¥ يتفصل عن اللفظ إذا كنا نتحدث عن معنى اللفظ بما 
هو عنصر من عنصرى الصورة الأولى. وهو يتفصل عنه إذا كنا نتحدث عن المعنى الذى 
بكون الصورة الثانية . هذا هى الأساس الذى نضعه أمامنا دائماً للفصل فى مشكلة اللفظ 
والمعنى؛ ذلك أننا ستجد أن فكرة الصورة الأولى» والصورة الثانية فى اللغة ستحل لنا 
الإشكال دائماء فسنجد أن الذين كانوا يربطون بين اللفظ والمعثى) كانوا يقفون عند 
الصورة الأولى ويعطونها الأهميةء والذين كانوا يفصلون بين اللفظ والمعتى كانو) يتكلمون عن 
مقهوم المعنى من حيث كونه يمثل الصورة الثانيةء فيعطونه بدورهم أكبر الأهمية. فهؤلاء 
يحكمون حين يحكمون على الصورة الأولى» وأولئك يحكمون على الصورة الثانية. 

ويترتب عليه كذلك أن تكون الصتاعتان اللفظية والمعنوية اللتان عرفهما العرب عملا 
يحدث فى الصورة الأرلى لا فى الصورة الثانيةء ذلك أن الجناس والتشبيه كلاهما يتصل 
بالصورة الأولى» الجناس يتصل بالناحية الزمانية (الصوتية) والتشبيه أو الاستعارة تتصل 
بالناحية المكانية (المرئية أ المفهومة). فعندما تقول مثلا : كر محمد أسداًء فإن لفظتى محمد 
وأسد لهما دلالة مكانية (مرئية أو مفهومة)ء أو عندما نقول : عض على إصبعه»ء فإن هذه 
الصورة يمكن أن نتصورها فنتمثل شخصا يعض على إصيعه» ولكن فهمنا لأن هذه الصورة 
فيها شخص وأن هذا الشخص له إصبعء وأنه يعض هذا الإصبع» لا يعنى بالضرورة أننا 
أحسسنا بإحساس الندم الذى أحس به» فالندم إذن هى الصورة الثانية لهذه الصسورة 
اللغوبة. 

وإذا كنا نجد من النقاد من يتكلم عن نقد اللفظ ونقد المعنى (كقدامة ابن 
جعفر فى «نقد الشعر» مثاجافإن ذلك ليس معناه أنه يتكلم عن نقد الصورة الأرلى ونقد 
الصورة الثانيةء وإنما يتكلم فى الواقع عن نقد الصورة الأولى بمظهريها الزمانى 
والمكانى. والذين ثاروا على معانى أبى ثمام لم يثوروا على الصورة الثانية وإنما ثاروا على 
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العتصر المكانى (المرئى أو المفهوم) من الصورة الأولى» وهتا يدخلعتبار جديد هى علاقة 
العناصر الزمانية فيما بينهاء وكذلك علاقة العناصر المكانيةء ثم علاقة العناصر الزمانية فى 
مجموعها بالعناصر المكانية. ذلك أن الذين ينقدون الألفاظ إنما هم ينقدون العلاقات بين 
العتاصر المكانية.ء فإذا لم يرض أحد عن لقظة «مستشزرات » مشلا فإنه في الواقع لم يرض 
عن العنصر الزمنى وحده فى تكوين هذه اللفظة «مس تش زراتن»»ء لأن العلاقات التى بين 
الوحدات الزمنية التى يتكون منها اللفظ ليست طبيعية فى اللغة العريية. وكذلك إذا لم يرض 
البعض عن «آخدع الدهر» عند أبى تمام فإنه فى الواقع لم يرض عن العنصر المكانى وحده 
فى تكوين هذه العبارة«آخدع الدهر »» لأن العلاقة بين الوحدتين المكانيتين اللتين تتكون 
منهما العبارة ليست طبيعية فى الحياة والواقع. والعرب كانوا دائماً مشدودين إلى الواقعء 
فهم إذن يتكرون أن تكون هناك علاقة بين الأخدع والدهر» وإذا وجدت هذه العلاقة فإنها 
تكون علاقة غريبة. 

وإذا كان النقد دائماً قليلا مايعدو الحديث عن الصورة الأولى بعتصريها الزمانى 
والمكانى إلى الحديث عن الصورة الثانية فى العمل الأديى» قإن ذلك يبدو فى الواقع طبيعياء 
لأن النقد لا يستطيع أن يحكم دائما على الصورة الثانية فى العمل الأدبى إلا من حيث 
مافيها من أهميةء ولكن هذا فى الواقع ليس دائما هو موضوع النقد. النقد حينما يتناول 
التجرية أو المعنى أو الصورة الثانية فاته تحدث فقط عن أهميتها فى الحياة وعن عمقهاء 
وهو فى هذه الحالة لايسير وفقا لقواعد ومبادئ خاصة محددة. أما الصورة الأولى 
بعنصريها الزمانى والمكانى فإنه من السهل إخضا.»ها لقواعد محددة نوما من التحدد» لأن 
هذه الصورة فى الواقع تتم فى المحسوس» والمحسوس عادة يمكن تبين القاعدة التى 
يتبعها. القاعدة التى تفرض نفسها فى الواقع على ذلك الجانب الحسى من العمل الأدبى 
هى القاعدة الطبيعية» هى القاعدة التي تتمثل في الخارج» فى الطبيعة. 

ويترتب على كل هذا أن تنقسم الأاسس الجمالية التى يقوم عليها النقد قسمين 
رئيسيين» قسما تجتمع فيه تلك الأسس التى تتحدث عن الصورة الثانيةء عن الموضوع الكلىء 
عن التجرية الفنية من حيث هى كل لا ينقسم ولايتخلخلء عن الهدف الذى يتحقق فى العمل 
الادبی کائنا ما کان هذا الهدف» فیستوی آن يکون دينياً أو أخلاقياً أو تعليمياً أو اجتماعياً 
أو نفسياً» وقسما يتركز فيه الأساس الذى يتحدث عن الصورة الأولى»ء بكل ما لها من 
مقومات. ومجموعة الأسس التى يقوم عليها تقد الصورة الثانية تستمد قوانينها وقواعدها 
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من الضمير الإنسانى,. أو الأرضام الاجتماعية التى يعيش فيها الفردء ولذلك فهى أسس 
تقبل التطور بمقدار ما يعترى ذلك الضمير الإنسانى والأرضاع الاجتماعية من تطور. آما 
الأساس الذى يقوم عليه نقد الصورة الأولىء فيستمد قواعده وقوانينه من الوجود الطبيعى 
الذى يتمثل فى الكائنات على اختلاف أنواعها. ولذلك يبدو هذا الأاساس غير قابل للتطور أو 
التغيرء بل يتمتع من الثبات بمقدار ما تتمتع به قوانين الطبيعة ذاتها من ثبات (دون أى 
اعتبار للحالات الشاذة بطبيعة الحال). وهذل الثبات لا يلغى عمل النقد أو يرده دائما إلى 
رای إجماعى؛ لأن تحقق القاعدة يحتاج دائما إلى الروح - كما سبق أن رأينا عند القاضى 
الجرجانى. 

وقد قلنا فى ختام الفصل الفائت إن الشعراء والمفكرين والنقاد من العرب كان 
يفهمون الجمال من حيث' هى إدراك حسى. ولا شك أن إدراك الصورة الأولى فى العمل الفنى 
إدراك حسى بحت؛ فالعرب بعامة كانو إذن يرون الجمال فى الصورة الأرلىء وقلما اهتموا 
بالمعنويات أو بالصورة الثانية. 

وأذلك كان الشاعر منذ القدم يحدثنا عن صورة محبويتهء ويلح فى إبراز هذه الصورة 
على بيان العلاقات بين أجزاء جسمهاء أى بين عناصر الصورة الأولى. ولا نكاد تنجد الشاعر 
يحدثنا عن الوفاء أى الطيبة أو الذكاء أي الحنان أو غير ذلك من معنويات تنطوى عليها تلك 
الصورة الأولى الجميلة. وهذا الفهم كان له صداه عند النقادء بل لعله هو بعينه الذى تمش 
عند النقاد؛ فبعضهم»ء وهم القلةء قد عنوا بتلك الصورة الثانيةء والأغلبية الساحقة قد عنيت 
بالصورة الاولى للعمل الأدبىء» ولذلك كثرت المادة التى تصور الأساس الجمالى البحت 
عندهم. وسنبدأ باستعراض الأسس المتصلة بالصورة الثانية ثم أسس الصورة الأولى. 

E 

والأحكام القائمة على أسس الصورة الثانية أحكام شخصية» لأن المنفعة تقاس من 
وجهة نظر شخصيةء فردية آو جماعية. وفيما يلى تصنيف هذه الأسس: 

(1) أساس المنفعة والتعليه: 

كلتا نعرف المنفعة التى كاتت تجتنى من الشعر» فقد اتخذ وسيلة للاثارة سواء للشار 
أو للكرامة آولتلبية داعى الكرم. ويذلك كان أحسن الأدب عند العرب ما حث الشجاع 
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والكريم. وكذلك الأمر من حيث الناحية التعليمية؛ فقد أصبح لزاما على شداة الأدب أن يتريوا 
على نتاج من سبقهم من القدماء. وإذن فليجمع ذلك القديم» أى فليجمع خير ذلك القديم. 
وليصنف» ليكون بمثابة المادة التى يتعلم منها أولئك الشعراء. ومن ثم وجدت المجمویعات 
الشعرية كالحماسات (لابى تمام والبحترى وابن الشجرى) والمفضليات للضبى وما أشبه. 
وكان هذا الشعر بطبيعة الحال يراعى عند اختياره أنه سيكون المادة التى يتربى عليها 
الراغبون فى صنعة الأدب؛ فكانت أذلك مادة متحرزة فى أغلب الأحوالء لا تضم بين أيدي 
سوى ما يتسم بالاعتدال. ولعل بيئات علماء اللغة هى التى كانت سببا قى هور فكرة الشعر 
التعليمى. ومن مواقفهم ما يرويه ابن قتيبةء يقول: «كان عمرو بن العلاء يستجيد للمثقب 
العبدى قصيدته التى منها: 
فإما أن تكون أخى بحق فأعرف منك غٹی من سمینی 
وإلا فاطرحتی واتخذنى معدئا اتقيسك وتتقیسنى 
ويقول: «لى كان الشعر مها لوجب على الناس أن يتعلمىه (')». 
على أن النقد على أساس المنفعة أو الفائدة لا يقف عند مجرد الفائدة المادية التى 
تكون للقصيدة مثلا حين تدفع بالجبان المتهيب إلى ساحة القتالء وتستنزف المال من يد 
الشحيح فتخلق منه كريماًء ولكنه ياخذ صورة تهتم بالفائدة المعنويةء تلك الفائدة التى هتش 
عنها ابن قتيبة فى معنى قول القائل: 
ولا قضينا من متىي كل حاجة ومسح بالارکان من هی مساسح 


وشدت علی حدب الهاری رحالتا ولم يعرف الفادى الذى هی رائح 


وهو يبقول عن هذا الشعر: «إذا أتت فتشته لم تجد هناك فائدة فى المعتى... هذه 
الالفاظ كما ثرى أحسن شئ مخارج ومقاطع» وإن نظرت إلى ما تحتها من المعثى وجدته: 
ولا قطعنا آيام منى» واستلمنا الأركان. وعالينا إبلنا الأنضاء» ومضى الناس لا ينظر الغادى 
الرائح» ابتدأنا فى الحديثء وسارت المطى فى الابطح» . وقد يبدو من كلام ابن قتيبة عن 
)١(‏ ابن قتببة: الشعر والشعراءء من ۲۲۳۳ - .۲٠٤‏ 
(۲) ابن قتيبة: نفسه ص ۸ 
٠٠‏ \ 


المخارج والمطالع والمقاطع أنه يتحدث عن العنصر الزمنى فى الصورة الأولىء وآن تفتيشه 
عن المعتى بهذه المثابة يعنى بحثه عن العنصر المكانى فى الصورة الأرلى أيضاء قيكون 
کلامه هنا فی غير موضعه» ولكنتا تلاحظ أنه كان يفهم المعانى التى اشتملت عليها هذه 
الألفاظء وقد سردها لنا باسلوبه لیدلنا على آنه یفھمها فهماً تاماًء ولکنه کان يبحٿ عن ش,: 
آخر وراء كل هذاء كان يبحث عن الفائدة كما قال. وهو لم يحدد لنا توع الفائدة التى فتش 
عنها قلم يجدهاء ولكن هذا يعنى على كل حال أنه كان ييحث عن الصورة الثانية لهذه 
الصورة اللفظية. وقد يكون أخطاء الإدراك وقد يكون وراء هذه الصورة اللفظية صورة 
آخری لم یستطع ابن قتيبة آن یتبینها فازری بها لأنه لم يجد لها مفتشاًء فى حين نجد 
ناقداً تحر ١‏ يعلى بقيمتها لأنه يتمثل شيئاً وراء هذه الصورة. 

ومعتى هذا أن البحث عن الصورة الثانيةء أو التفتيش عن فائدة المعنى. قد ا ينتهى 
عند سسائر النقاد نهاية واحد؛ فبعضهم قد یتکشف له شی» وپعضهم لا یکشف شیئاً على 
الإطادق. وفى اغلب الأحوال لم يكن الناقد يكشف شيئاء فيتخذ من تقصيره أداة يحكم بها 
على الشاعر نفسه. ولعل من ذلك ما حكم به على شعر ذى الرمة من آنه «تقط عروس 
نڪل عن فل ا وکدلك ما حه به يد ن امسن النككري حة قال ان 
آبوحاتم السجستانی شعراً لابی تمام فاستحسن پعضه واستقبح بعضاء وجعل الذى يقرقه 
يساله عن معانیه فلا يعرفها آبو حاتم» فقال. ما آشبه شعر هذا الرجل إلا بثياب مصقلات 
خلقانء لھا رىعة ولیس لها مفتش ». 

وفى هذا الميدان لا نغمط العرب موقفهم البارز فى نوع أدبى بذاته هى الذى يمكن أن 
نلمس فيه العناية بالصورة الثانيةء وهذا النوع هى أدب الاأمثال. فلا شك أن المثل لون أدبى 
مستقل» وأن العرب برعوافيه براعة حملت الجاحظ على اعتبارهم متفردين فيه. وقيمة المثل 
فى أنه يلفت سامعه مباشرة إلى الصورة الثانية التى يتضمنهاء ولكن هذا النوع الأدبى لم 
ينم ولم يتتشر. وقد يكون هناك من الشعراء من عنى به عناية خاصةء وقصر عليه جهده يعد 
أن خرج به إلى ميدان «الحكمة» كابى العتاهية مثلا. كما نجد شعراء آخرين كصالح بن 
(۱) عبدالقاهر الجرجانی فی کتابه «اسرار البلاغة» ‏ المكتبة التجارية سنة ۸٤۱۹ء‏ ملا ص ۲۷ 
(۲) المرزباتی: المیشے؛ س ۲١۲‏ 
(۳) الصولی: أخبار أب تمامء لجنه التاليف والترجمة والنشر سنة ۱۹۴۷ء س .۲٤١‏ 
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لعله لم یکتب لهؤلاء آن یعیشوا طويلا 9). 
والخلاصة إذن أن هناك من النقاد من اختار الشعر وفضله لأنه يفيد فى حث 
الشجاع وإثارة النخوة فى الكريم» أو لأنه معتدل يفيد فى تربية الابتاء وتأديب الشداةء 
ومنهم من فتش عن فائدة أخرى غير هذه الفوائ المادية فأخطاه التوفيق» فحكم حكما 
قاسياً على العمل الأدبى. وقليل من النقاد من بحث عن تلك الصورة الثانيةء لأن الأدباء 
أنفسهم لم يولوها فضل عتايةء آى لم يكونوا على وعى تام بهاء والقلة التى عنيت بها شيتاً 
من العناية لم يعش فنها. 
(ب) الأساس الأخلاقى: 
روق اشر آذ أدخلتة فى ساب الخو لأن: 


الأصمعى 
«الشعر نكد» ابه الشرء فاذا دخل فى الخير ضعف» 
وحينما جاء الإسلام تحول بعض الشعراء فأصبحوا دننیين aT‏ 
الدين الجديد. ولكن هذا الأثر لم يستمر طويلاء بل لعله لم يمتد إلى كل الشعراء العرب الذين 
عاصروا نشاة الإسلام. ولذلك ما بلبث هذا الشعر أن يعود إلى مجاريه أو إلى اتجاهه الأول 
الذى يسير بعيداً عن الدين. 
وفى هذه الفترة القصيرة من صدر الإسلام وضعت للشعر مقومات دينيةء وكان يلقى 
القبول أو الرفض على أساس مدى ما يتوافر فيه من هذه المقومات: الأخلاق القويمةء 
الفضائل. المواعظ. العفةء الهمةء المرىءة... إلخ. ومن ثم كان إعجاب النبى ميه بيت طرفة: 
(۱) شوقی ضسیف: النقد الادبی فی کتاب الأغانى ص ٤ه٠.‏ 
(۲) شوقی ضیقف: تفس المرجم» س .٥۹‏ 
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ستبدى لك الايام ما كنت جاهلا وياتيك بالأخبار من لم تزود 
ووصفه له بأنه من كلام النبوة . ومن ثم أيضاً كان إعجاب عمر بن الخطاب بعيد 
بتى الحسحاس حب أنشده: 
عميرة ودع إن تجهزت غادياً كفى الشيب والإسلام للمرء ناهيا 
فقال: «لو قلت شعرك مثل هذا لأعطيك عليه» فلما قال: 
فبتتا ومسادانا إلى علجانة وحقف تهاداه الرياح تهاديا 
وهبت شما ا آخر الليل قرة ولا شوب إلا درعها وردائياً 
فمازال يردى طيباً من ثيابها إلى الحول حثى أنهج البرد باليا 
فقال له عمر: ويلك! إنك مقتول (). 
وكذلك «يروى أن عمر بن الخطاب قال: أى شعرائكم يقول: 
ولست بمستيق آخا لا تلمه على شعت أى الرجال المهذب 
قالوا: النايغةء قال: هى أشعرهم. 7), 
والملاحظة التى وقف مندها النقد العربى وأصر فى كل حالة على موققه هى أن الفن 
القولى لا يمكن أن يعيش فى كنف الدين أو الأخلاقء وكأن الأهداف الدينبة والأخلاقية 
بفحل... وقال لى مرة: كان رجلا صالحاًء كانه ينفى عثه جودة المشعر (. 
وهى قضية أثبتها لهم أكثر من شاهد. «هذا حسان ين ثابت»ء قحل من فحول 
الجاهليةء فلما جاء الإسلام سقط شعره» . وقد قال الأصمعى فيه مرة أخرى: «شعر 
(۲) نفسه س ۲۷. 
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حسان فى الجاهلية من أجو الشعر. فقطع متنه فى الإسلام لحال النبى تله » . وكذلك 
النابغةء وهو كما نعلمء فحل من فحول الجاهلية المقدمينء قد ظلهر الضعف فى شعره عندما 
توخى تعاليم الدينء ويروى اين سلام أنه أنشد بعد إسلامه الحسن بن على»ء وقد استنشده 
شعراً: 
الحمد لله لا شريك له من لم يقلها فنفسه خالا () 

فھو کما تری آقل من شعره القدیم بکٹیر. وکان هذا الضعف وحدہ کان کافیاً لان 
يبعد بالشعراء الآخرين عن ميدان الدين خشية على فنهم. ولذلك تلاحظ أن الشعر كما كان 
يلقى القبول والإعجاب حيذما ينحو نحوا أخلاقيا بصفة عامةء ويلقى الرفض» ويعرض قائله 
للقتل. إذا هو عارض تلك النزعةء فإنه يمود سريعا ليلقى القبول وا لإعجاب» كما كان من 
قبل. إذا هى كان مخالفا لتعاليم الدين والأخلاق الفاضلةء ويلقى الرفض» ويعرض صاحبه 
للسخرية المرةء عندما یلتزم آی موقف أخلاقی بچانب الدين» كما سنرى. آما قصيدة «بائت 
سعاد» لكعب بن زهير فإن شهرتها لم تكن ترجع - فيما يبدو - إلى فنيتهاء وأكنها كذلك لم 
تكن ترجع إلى العنصر الديتى فيها فحسب؛ فقد اشتملت» إلى جانب ذلك العنصر الدينى 
(مدح الرسول) على عنصنر العصبية (مدح قريش و)إنحاء على الانصار) الذى کمن فى 
النفیس فترة ما ٹم عاد فاستعلن وقامت بسېبه حروب» واشتملت كذلك على عتصر اسطوری 
(البردة التى خلعها النبى على الشاعر تقديرأ . نه لهء ٠‏ مى البردة التى اشتراها معاويةء وظل 
الخلفاء يلبسوتها فى العيدين كما زعم آبان ). 

آما الجانب الآخر فإنه يبدا يتضح منذ عهد عمر بن أبى ربيعة وصديقه الناقد ابن 
آبی عتیق؛ فقد کان اہن أبی عثيق يعجب بصديقه آيما إعجاب ولعله کان يعجب به رغم ما 
کان فی شعره من عصیان» أو لان شعره کان فيه عصیان. وهی یرد أحد مجادلیه فيه بقوله: 
«لشعر عمر بن أبى رييعة نوطة فى القلب» وعلوق بالنفس» ودرك للحاجةء ليست لشعر؟؛ وما 
عصى الله جل وعز يشعر أكثر مما عصى بشعر ابن أبى ربيعة». وهثاك حادثة طريفة 


. ۲۷ ابن سلام: طېقات الشعرأء» ص‎ )١( 

)١(‏ اتظر ابن سلام: طبقات الشعراء من .ا 

(r)‏ ایی القرج الأصفهانى: الأغانى ۲ ط دار الکتب. 
1o٤‏ 


يرويها لنا آبو الفرج» وتصور لنا فى وضوح كيف تم التحول السريع إلى البعد بالشعر عن 
ميدان الأخلاق. وتعجب حبن نعرف أن الحادثة وقعت فى وقت مبكرء واشتركت فيها السيدة 
سكينة بثت الحسين» وهى من نهرف من فضليات النساء ومن النبوةء وقد كانت تقوم فى 
ندوتھا بمهمة الناقد الموجه»ء ویروی لها نقد غير قليل. فى يوم ما «جاء جرير يستأذن عليها 
فلم تأذن له» وخرجت إليه جارية لها فقالت: تقول لك سيدتى أنت القائل: 
طلرقتك صائدة القلوب ولیس ذا حين الزيارة فارجعى بسلام 
قال: نعم. قالت فالا أخذت بيدها فرحبت بها وأدنيت مجلسها وقلت لها ما يقال 
مشها؟ انت عفيف وفيك ضعف؛ فخذ هذين الألفى درهم فالحق بأهلك». . 
وتكون من الظواهر الغريية فى عهد بنى أمية أن يصبع الاخطل - وهو نصراٹى - 
هو أن هذا الموقف لم يكن غريباً فى امة تفصل فصلا تاما بين الدين والشعر؛ أو تجعل 
ل يالى وحق الصليب إذا مر به البيت المعاير السائر الجيد أمسلم قاله آم نصراتى» 7ء وقد 
تجرى على لسان الأاخطل نفسه معان تأخذ الاتجاه الاخلاقی الذى لا يجعل من نصرانيته 
سبباً أو سبيلا إلى الطعن عليه. أنشد قصيدته ألتى يقول فيه : 
وإذا افتقرت إلى الذخائر لم تجد ذخراً يكون كالح الأعمال 
فقال له هشام بن مبدالك: هنيئا لك يا أبا مالك الإسلام. ° 
وقد نجد من یعیب على امرئ القیس فجوره وعهره فی شعره» كقوله: 
وملك حبلى قد طرقست ومرضمع فالپیتها عن ذی تمائم محول 
إذا ما بکی من خلفها انصرفت له بشق وتحتی شقها لم يحول 
(۲) الاغانی ۲۸۹/۸ ط دار الكتب. 


(۲) ابن سلام: طبقات الشعراء ص ٠٠١‏ . 
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وقالوا: هذا معنى فاحش ‏ . «وليس فحاشة المعثى فى نفسه مما يزيل جودة الشعر 
فيهء كما لا يعيب جودة النجارة فى الخشب رداءته فى ذاته (")». 


وهذا تصور من قدامة يؤكد لنا مدى اهتمام النقد العربى بالناحية الأخلاقية وموقفه 
منها وتفسيره لأثرها فى العمل الأدبى» فإذا بنا نجده يعطى الأهمية كل الأهمية للصررة 
الأرلى التى تتم فيها الصنعة (النجارة كما ذكر). أما الهدف الأخلاقى فلا يؤبه به على 
الإطلاقء إذ ليس له أى عمل فى تحسين تلك الصورة أو تقبيحهاء فقد يكون حسناً ويخرج 
العمل الادبى كريها إلى النفس» وقد يكون فاحشا فلا يمنع ذلك من أن يخرج العمل محبياً 
إلى النفس مثيرا للاعجاب. 


ومثل هذا الفهم هى الذى أتاح للمجان أن يروج شعرهم»ء «فلى كانت الدياثة عارأ على 
الشعر وکان سوء الاعتقاد سببا لتاخر الشاعرء لوجب أن يمحی اسم أبى نواس من 
الدرأرينء ويحذف ذكره إذا عدت الطبقات؛ ولكان أولاهم بذلك أهل الجاهليةء ومن تشهد الأمة 
عليه بالکفر» ولوجب آن یکون کعب بن زهیر وان الزیعری واضرابهما ممن تناول رسول الله 
تکل وماب من اصحابه» بکما خرساء ویکاء مفحمین» ولکن الأمرین متباینان والدین ہمعزل 
عن الشعر» (. فعزل الدين عن الشعر, ورقوفه خارجه» منع النقاد من أى حكم نقدى يرقع 
شعراً ما فيه من نزعة دينية» آو يخفضه لوقوفه موتفاً ييدى مضاداً لها. 

وإذا كنا قد ريطنا فى الفصل السابق بين مفهوم الصنعة والكذب فإننا نربط هنا 
بين مفهوم الكذب والأخلاقء فنجد أن الدعوة إلى الكذب الفنى أو الكذب الأخلاقى فى الفن 
کانت ثلقی روا جا عند الشعرأء على أساس من ذلك الفهم الذى يجعل الدين والأخلاق بمعزل 
عن الشعر, فلا يجد بين الصدق وملبيعة العمل الشعرى أو الشاعر سببا. «قيل لبعض 
الفلاسفة : فلان يكذب فى شعرهء فقال: يراد من الشاعر حسن الكلام» والصدق يراد من 
الأنبياء». 
)١(‏ المرزبانی: المرشع. صا٠.‏ 
() قدامة: نقد الشعرء ص .١٠٤‏ 
(۴) القاضى الجرجانى: الوساملةء ص۰۰ - ۱ہ وکان کعب بن زهير قبل أن يسلم يهجو التبى وأمحابه. 
)£( أبو فأذل المسكرى: المستامتين» س١٠١٠‏ 
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ويقول ابن رشيق عن الشعر: «ومن فضائله أن الكذب الذى اجتمع الناس على قبحه 
حسن فيه (')», 

ويظل هذا الفهم يسود النقد الأدبى لأنه ظل كذلك يسود مقهوم الشعر. وكان النقد 
والشعر سيران متوازیین کہا قلنا من قبل. ويتكلم عبدالقاهر الجرجانى على من زهد فى 
رواية الشعر وحفظه وذم الاشتغال بعلمه وتتبعه فيقول: «لا يخلو من كان هذا رأيه من أمور: 
(أحدها) آن یکون رفضه له وذمه إیاه من أجل ما يجده فيه من هزل آو سخف وهچاء وسب 
وكذب وباطل على الجملة. (والشانی) أن یذمه لأنه موزون مققی» ويرى هذا بمجرده عيبا 
يقتضى الزهد فيه والتنزه عنه. (والثالث) أن يتعلق بأحوال الشعراء وأنها غير جميلة فى 
الاكثر, ويقول: قد ذموا فى التنزيل. وأى كان من هذه رأياً له فهو فى ذلك على خط 
ظاهر». 

معنى ذلك كله أن المؤثر الدينى سواء فى الجاهلية والإسلام لم يستجب له الشعراء 
وكأن فترة ظهور الإسلام كانت فترة عارضة فى حياة هذا الشعرء ما ليث أن تحول بعدها 
إلى مجراه الأول واتجاهه القديم» فترك الدين وترك الأخلاقء ترك لهما ميدانهما ووقف بعيدا 
لا یکاد یتاثر بهماء بل لعله کان يتاثر بهما تأثرا سلبياً حين يواجههما مواجهة صريحة. ولم 
يكن النقاد منعزلين عن الشعراء فوقفوا بجاثبهم فى موقفهم» ولم يتخذوا من الدين أو 
الأخلاق أساسا يرفعون به شاعرا ويخفضون آخرء واستبعدوا الخيرية من ميدان الحكم 
النقدى»ء وربما رأوا منزع الشر أقرب إلى طبيعة الشعر. أو أنه على الأقل مما يحسن به فن 
الشعر. 

ويفهم من هذا آن الإسلام لم يكن له آى تأثير إيجابى على الأدب والنقد. وهذا فى 
رأينا صحيح عندما تفهم الدين على أنه مجموعة من التعاليمء وآن ما يمكن أن يتصل منه 
بميدان الأدب هى الجانب التوىجيهى الأخلاقى. وهذه الحقيقة هى التى يعنينا تقريرها هنا. 
ولکن الإسلام کان له آثر واضح فی المیدان الأدبی» لأنه لم يكن مجرد تعاليم» بل کان له كتاب 
آديى معجز يتحدى كل أدب. وهذا الكتاب فى قمته العالية من اليلاغه قد أثر فى الشعراء 


)۱( این رشىق: أالعمدةء صا . 
(۲) عبدالقاهر الجرجاتی: دلائل الإعجاز. ص٠.‏ 


T0: von al-mostafa.Ccom 


كما أثر فى النقاد . ولعله بسيبه وجدت دراسات بلاغية استقلت وحدها بكتب كاملة كثيرة. 
فضلاعن أتها انيشت فى أغلب كتب النقد والبلاغة. وقد كانت هذه الدراسسات تدور حول 
مشكلة الإعجان كما هى معروف» وتفرعت عنها الكتب التى بحثت فى نظم القرآن. 

أما الشعراء فكثير منهم حاول أن يقيس مستواه الأدبى بمستوى هذا القرآن»ء ويقف 
منه موقفاً نقدياً. فالأغانى يروى لنا أن أبا العتاهية قال: «قرأت البارحة (عم يتساطون)» ثم 
ق ا 0 

والقصة التى تنسب لأبى العلاء المعرى ذائعة مشهورة. ويضم لنا عبدالعليم قائمة 
بأسماء عدد من الشعراء الذين انتقدوا القرآن . ويروى الأغانى كذلك أن بشار بن برد قد 
فضل بعض شعره على صورة الحشر . وحين سمع بعضهم قول أبى تمام: 

لا تسقنی ماءالملام‌فإننی صب قد استعذبت ماء بكائى 

أخذ وعاء وذهب يطلب منه فى شئ من السخرية قطرات من ماء ا ملام هذاء فيجيبه 
أب تمام بأنه لن يعطيه ما يريد قبل أن ياتيه بريشة من «جناح الذل»» وهى يشير إلى الاية 
«واخفض لهما جناح الذل من الرحمة...». 

وهكذا يقف الشعراء من ذلك الأثر الأدبىء يقيسون أنفسهم به أحياناء وياخذهم 
الزهو فيفضلون إنتاجهم عليه فى بعض الأحيان» ولكنهم فى كل الحالات لم يكونوا يتأثرونه 
أو ينحون عليه إلا فى ناحيته الشكلية. آى فى صورته الأولى فحسب» أما ما فيه من أخلاقية 
فقد کانوا عنها بعیدین کل البعد كما رأينا. 

أما النقاد والبلاغيون فقد كانوا يرون فيه قمة البلاغةء ولم يكونوا يرضون بحال أن 
يمس بأى نقد فما يرد فيه فهو الصحيح دائماً وهو القمة دائماًء وإن خالف القاعدة. وهم 
(۱) الأغانی ج٤‏ ص ۳٤‏ ط دار الكتب. 
Gustave E. Von Grunbaum: A Tenth Centuary Document of Arabic (¥)‏ 
Literary Theory and Criticisin; The University of Chicago Press,‏ 
Published1950, p, XIV, footnote7.‏ 
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کثیراً ما یجرون المقارنات بین وبين إنتاج شعری (ء ليبينوا أنه فى درجة ترتفع على كل 
شعر» وآته لا يمكن مجاراته أو اللحاق بهء لأنه يعجز كل محاول. وقد درس القرآن فى ميدان 
الفقه دراسة مستفيضةء ولكن عندما أثيرت مشكلة ما إذا كان عدم القدرة على مجاراة 
القرآن ترجع إلى صورته كما ترجع إلى محتوياته سواء بسواء - احتاج البحث إلى ميدان 
أوسع من ميدان علماء الدين وكأن المشكلة قد افقمت طن کطرا نشل :ا 1> کی 
القرآنى وبالأهداف التى يرمى إليهاء ويختص به علماء الدين» وشطراً يتصل بالشكل. 
ويختص به النقاد والبلاغيون. وانفصل هذا الشطر الأخير انفصالا تاماً عن الشطر الارل. 
«وكل الاعتبارات الفنية التى بدأت منذ القرن العاشر (الرابم الهجرى) واستمرت إلى ما يعد 
والتى كانت تقوم بدور مهم فى نظرية الإعجاز - قد بدأت من تفهم الأسلوب القرآتى ولم 
تذهب إلى ما وراء التحليل الشكلى كاوراهصه عناءناراء البتة ». 

وتنخرج من كل هذا بأن الدين بما هی روح لم يؤثر فى الأدباء ولم يؤثر فى النقاد . أما 
الققرآن فكان له أثر واسع النطاق فى الميدان الأدبىء» لا بما فيه من أهداف أخلاقية؛ ولكن 
بما فيه من أسلوب جميل معجز فى الجمال. أى أن الصورة الأرلى وحدها منه هى التى 
قامت بدور كبير فى تكييف الوضع الفنى والاعتبارات الفنية الشكلية. وهذا يساير الاتجاه 
العام فى بذل العثاية بالصورة الأولى» وعدم المبالاة بما تنقله هذه الصورة إلى المتلقى من 
تجربة. 


«قل لمن لا يرى المعاصر شيئا ويرى للأرائل التقديما 
إن ذاك القديم كان جديداً وسيغدى هذا الجديد قديما» 


بدآت الأحكام التاريخية فى النقد العربى منذ وجد ذلك السؤال الغريب: من أشعر؟ 
فقد كانت الإجابة عنه تقتضى معرفة تاريخية تمتد إلى أكبر عدد ممكن هن الشعراء. وقی 
صيغة السؤال تحس الطلقيةء فكان أى إجابة عنه هى إجابة مطلقةء تتضمن حكما مطلقا. 


. راجع الآمدى الموازنةء ص۲۳۹‎ )١( 
.٠٤/١۴ اتظر جرونباوم: المرجم السابق‎ (۲) 
. ۱١ جرونباوم: تقفسه س‎ )۳( 
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رلکن بیدو الامر مختلفا شيئا ما؛ لأن كل حكم تاريخى هی مطلق ونسبی كما سبق أن رأينا. 
فحين يسال عمر بن الخطاب: ى شعرائكم يقول: 
ولست بمستبق أخا لا تلمه على شعث أى الرجال المهذب 

ويجيبونه بأنه النابغةء فيقول: هى أشعرهم () - فإن النابغة هنا أشعر الشعراء» ولكن 
بالشسبة لعمر. فكأن الحكم التاريخى يتضمن عنصراً شخصياً. وهذا هى السبب فى آننا 
نجد هذا السزال يتكرر كثيراً وتتعدد الإجابات عنه وتختلف» ولو كان الحكم مطلقا لوىجد 
شاعر واحد هو أشعر الشعراء. وقد جاء الوقت الذى أدرك فيه الأدباء أن هذا الإطلاق فى 
الك كربت أدركه خلف حين قال: «لا يعرف من أشعر الناس» كما لا يعرف من أشجع 
الناس ‏ ». وتمثل فى الاتجاء الفكرى الذى يصوره لنا مطهر بن طاهر المقدسى فى كتاب 
«بدء الخلق» فى القرن الرابع بالنسبة للمعجزة فى القرآن؛ فهو يذهب إلى أن الظاهرة يمكن 
أن تكون معجزة فى فترة ما لا فى غيرهاء وصفة الإعجاز لأى حادث آو لموضوع القرآن هى 
بالنسبة للظروف التى حدث فيها. ويشير أيوار ۲1131۲ إلى أن إخوان الصفا كانوا يقولون 
بنظرية مماشة . فإذا كانت صفة كل حادث نسبية فكذلك كل حكم تاريخ يصح بالنسبة 
للظروف التى ألقى فيها. فإذا كان الذى يصدر الحكم شخصاً من الأشخاص فإن الحكم 
يبصدق بالنسبة لشخصه. فإذا نحن تحدثنا عن الأساس التاريخى هنا فاأنه لا يمكن أن 
نتحدث عنه إلا فى هذا المكانء لأن ما فيه من نسبية تخص الشخص الذى أصدره تبعد به 
عن أن يكون حكما موضومياً يتبع مفهومات خارجية عامةء وهو عندئذ لا يمكن أن يندرج 
شن الانعن الت نارول الضوة الأرلى: 

ومن شان الحكم التاريخى أن ينصب على الماضىء» لأنه حين يحكم أبو عبيدة مثلا 
بین عدی بن زید وان مناذر فيقضل الأرل - يكون قد أصدر حكما على ظاهرتين مرتا فى 
التاريخ. وفى الحكم التاريخى تدخل عوامل عدة لا تتصل بالادب ذاته. تدخل فيه شهرة 
الشاعر.وقدمه قى الزمن »والعصبية, والأسطورة »ومكانة الشاعر الاجتماعية. 
والحسد ... إلخ. 
(۲) الأغانی ۱۰۹/۹ دار الكتب. 
(۳) جروتباوم: المرجم السابق ص ۲۳ . 
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والاصل فى الناس آى يقدسوا القديم حتى إذا تبي لهم فساده أعرضوا عبه. وقد 
لايعرضوں لطول إلفهم له «وقد وصف تعالى فى كتابه الصادق تشبث القلوب بسيرة القديم 
ونقارها من المحدث الجديد فقال حاكياً لقولهم. «إناو جدنا أباء نا على أمة». وقال سبحانه 
وتعالی «لن نعبد إلا ما وجدنا عليه آباءنا» () 


ومن ثم كان آكثر مس يستحسن الشعر تقليداً على حسب شهرة الشاعر وتقدم 
رمانه"'. وهناك كثير من الشواهد التى توضح لنا ذلك التعصب العام للقديم وآثره فى الحكم 
على الشعراء حكما هى بعيد كل البعد عن العمل الأدبى ذاته. وقيمته الفتية. أنشد رجل اين 
قال بلى» ولكن القديم آحب إلى . وحين لقى ابن متاذر بمكة حماداً الأرقط أنشده قصيدته: 
ثم قال: آقرئ أبا عبيدة السلام وقل له: يقول لك ابن مناذر اتق الله واحكم بين 
شعری وشعر عدی بن زید» ولا تقل ذلك جاهلى وهذا إسلامى» وذاك قديم وهذا محدثٹ: 
فتحكم بين العصرين» ولكن احكم بين الشعرين» ودع العصبية . ويقول أبى عمرى بن العلاء 
فى المحدثين: «إن قالوا حسنا فقد سبقوا إليه» وإن قالوا قبيحا فمن عتدهه» (° 
وقد يكون تفضيل القديم قد جاء من وجهة تظر لغوية بحت» وهى أن أسلم اللغة ما 
تكلم به القدماءء ولكن ييدى أن هذا السبب لا ينهش وحده» لأن سلامة اللغة ليست هى فنية 
الأدب وجماله. ويحس الشاعر سبباً آخر لهذه العصبية فيقول: 
أغرى الناس بامتداح القديم وبذم الجديد غير ذميم 
ليس إلا لأتهم حسدوا الحى ٠‏ ورقوا على العظام الرميم © 


(۱) ابن شرف القبروانی. رسائل الائتقاد. شمن رسائل الیلغاءء ص ۲۲۵ - ٣۲١‏ 
(۲) ابن ملباطبا؛ عيار الشعر ورقة ٤۲‏ 

(۳) طله إبراهيم. تاريخ النقد الأدبى عند العرب» ص 1۸ 

)٤(‏ الانھائی < ۱۷ ص ١٠ط‏ الساسى 

١۲/١۷ الأغانى‎ )٥( 

٠۰۹/۱۰۹ الأغانں‎ )٦( 


وهذا الموقف بجانب القديم دقع بعض النقاد إلى أن ينظروا فى هذا القديم» فإذا 
بهم يستخرجون منه مالا يحصى من الأخطاء والعيوب من الناحية اللغوية ذاتها. 
وقد كان أتصار القديم يغضون النظر عن كل عيب» فإذا ظهر عيب عند محدث سبق 
أن خلهر عند قديم أخنوا به المحدث وتركوا القديم. قال خلف الأحمر: قال لى شيخ من أهل 
الكوفة: أما عجبت من الشاعر قال: : 
أتنيت قيصوما وجثجاثا 
فاحتمل لهء وقلت أنا: 
أنيت أجاصا وتفاحا 
فلم يحتمل لى؟.. 
وقال الظيلين أحمد: أنشدنى رجل: ترفع الع بنا فارفتععا 
فقلت: ليس هذا شيئا. فقال: كيف جاز للعجاج أن يقول: 
تقاعس الع بنا فاقعثسسا 
ولا يجوز لى ؟ . 
وعندئذ بدا القديم والجديد يتساويان أمامهم فيما يستاهلان من استحسان 
واستهجان. ووقف ابن قتيبة موقفه المشهود من الشعراءء فلم يتاثر بتلك الذزعمة التى كانت 
سائد5 فى أوساط علماء اللغة حيث يقصرون اهتمامهم على الشعر القديم فلايروون غيرهء 
ويستجيدونه لأنه قديم وإن كان سخيفا'ء ويفضلونه على الجديد وإن كان يفوق هذا 
القديمء فتراه يخلص نفسه منذ اللحظة الأرلى من هذه النزعة؛ فالمتأخر من الشعراء 
عنده شرف صاحبه أو تقدمه"ء وحين بدأ الجرجاثى وساطته وجد أن خصم المتنبى 
فريقان: «أحدهما يعم بالنقص كل محدث, ولا يرى الشعر إلا للقديم الجاهلى وما سلك به 
ذلك المنهجء وأجرى على تلك الطريقةء ويزعم أن ساقة الشعراء رؤبة وابن هرمة وابن ميادة 
(۱) ابن شرف القیروانی» رساشل الانتقاد. ۳۲۰۹. 


(۳) ابن قتيية : الشعر والشعراء» ص ه. 
۱1۲ 


ه ۱ ê e el»‏ ۹ ۲ 
والحكم الخنر ا (, فان! انتھی إلى ھر بعدهم؛ کیشار وأبی نواس وطيقتهم. سمی 
شعرهم ملحا وطرقاء واستحسنین هنه الييت أستحسان النادرة. وأجراه مجری الفكاهةء 
فإذا نزلت به إلى أبى تمام وأضرابه نفض يدهء وأقسم واجتهد أن القوم لم يقرضوا بيتاً 
قط ولم يقعوا من الشعر إلا بالبعد. 


ولعل هذا الجور فى الحكم من هذا الفريق هى الذى حمل الجرجانى على أن يعدد 
قدراً ليس باليسير من أغاليط الشعراء» ليبين أن أغاليط القدماء لم تمثع من استحسان 
الحسن عندهم» فإذا غلط المحدثون فالعدل يقضى بالا ترفضهم على الإطلاقء وتحكم عليهم 
قبل أن تخبرهم» بل تحتمل لهم الغلط كما احتملناه للمتقدمينء ونستحسن الحسن عندهم 
كما استحبتتاه عند المتقدمين. 

ويسود هذا المفهوم الذى بدأه ابن قتيبة ونماه الجرجاتى فإذا ينا تنجد اين شرف 
القيروانى فى القرن الخامس يقدم إلينا هذا التحذير : «تحفظ عن شيئينء أحدهما أن 
يحملك إجلال القديم المذكور على العجلة باستحسان ما تسمم له» والثانى أن يجعلك 
إصغارك المعاصر المشهود على التهاون بما أنشدت له: فإن ذلك جور فى الأحكام» وظلم 
من الحکامء حتی تمحص قولھماء فحینئذ تحکم لهما آو عليهما("». 

وهكذا كان ذلك التطرف فى تفضيل القديم مدعاة إلى فحص هذا القديم عند 
المعتدلينء وتعديل تلك الأحكام الجائرة التى أصدرها المتطرفون على المحدثين. وقد اتضح 
أن كل حكم تاريخى ل يقوم على التمحيص والدراسة يعد حكما جائرأًء ولاشك أن النقد 
العربى قد حفل بكثير من تلك الأحكام الجائرة التى رأينا منذ قليل طرفا منها. 

والخلاصة أن الحكم الجمالى القائم على أساس تاريخى قد وجد عتد العرب وتمثل 
بصفة خاصة فى بيئة علماء اللغةء وأولئك العلماء الذين كان لهم الرأى الأول والأخير فى 
الشعر ؛ ما ارتضوه فهو حسنء» وما لم يرضوا عنه فهو قبيح. وهم يرتضون القديم على 
الإطلاق. فليحذ الشعراء إذن حذو هذا القديم ليكسبوا رضاءهم عن القديم. وكراهيتهم 


)( الجرحانى هنا یعتی الأصمعى ‘ راجم الأغانی ج ٤‏ / ۷۳ وانظر الجرحانى الوساطة ؛ ص ۷" 
(۲) رسائل الانتقاد ص ۳۲۰. 
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للحديث فلم تكن عن فحص ودراسة للقديم والحديث. وتمثل للقيم الفنية التى يشتملان 
علیھاء بل كانت مجرد هوى وعصبيةء وهى لذلك لا تحمل أى قيمة. 

( د ) الأساس الاجتماعى 

وخير الشعر أكرمه رجالا وشر الشعر ماقال العبيد 

والحديث عن الأساس الاجتماعى عند العرب ليس معناه أن نظرية الصلة بين الأدب 
والمجتمع قد درست عندهم» وآنه قام نقد قى وقت من الأوقات على أساس من هذه النظرية؛ 
فما نسميه اليوم برسالة الأديب لم يكن موضوعا ملموسا عندهم» ولكن إذا كان الأدب لا 
يمكن أن يعيش إلا في مجتمع فقد صدرت أحكام فرضها الوضع الاجتماعى على الشكل 
الخارجى للأدب» فجعل له بذلك تقاليد ثابتةء يحاسب الشاعر إذا هى خرج عليها أو عدل 
فيها. والمحاولة الجريئة التی بدآها آبو نواس وإڻ كاثت تقوم على أساس من فهم رشيد 
لصلة بين العمل الأدبى والبيئة التى يصدر فيهاء وما للعمل الأدبى من أثر فى المجتمع 
الذى يتلقاه.ء فإن هذه المحاولة لم تكن كاملة من جهة؛ لأن آبا نواس لم يهدف إلى إحداث 
انقلاب فى فن الأدب يتثاول جوهره عند الشعراء الآاخرین » ولکنه کان يرمى إلى انقلاب 
شكلى» أو بعبارة أخرى كان يريد الخروج على التقاليد القديمة المتواضع عليها عند 
الشعراء ويين الناس. شم إنها - من جهة أخرى - لم تنجح » لأن التقاليد كانت أكشر 
رسوخاً من أن تزعزعها تلك المحاولة العارضة الشكلية. لم يقل أبو تواس» ولم يقل غيرهء 
إن الشعر ينبغى أن يكون في صالح المجتمع» أو يتبغى أن يقدم إليه غذاءه النفسى 
والفكرى ؛ ينبغى أن يقدم إليه المتعة والتوجيه معاً؛ ينبغى أن يتطور به ويدفع به إلى الأمام» 
إلى مستوى أرقى مما هو فيه» لم يقل أحد ذلك» ولم ينقد عملا آدبياً من حيث هى نافع 
للمجتمع أو غير نافعء ولم يرفض ناقد شعرأ لأنه يضر بالمجتمع ويتخلف به. لم يحدث شئ 
من هذاء وإنما كان الأساس الاجتماعى الذى نقد النقاد الشعر بناء عليه يتصل باعتبارات 
أخرى خارجة عن ذلك التصور للمهمة الحيوية التى يقوم بها الأدب فى المجتمع» وهى مع 
ذلك اعتبارات اجتماعية كذلك. 

بدأت القصيدة مثذ العصر الجاهلى - وتنخص بالذات قصيدة المدح - تأخذ شكلا 
ثابتا. وهذه القصيدة لها دور خطير فى تكييف الذوق العريى» فنحن نصادفها فى ذلك 
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العصرء وهي تأخذ صورة ثابتة ثقريبا عند المحترفين من الشعراء فى العصر الإسلامى. 
ومن ثم أصبحت لها تقاليدها الفنية المرعيةء وأصبحت هذه التقاليد مقياساً أساسياً للحكم 
علي الشاعر. وقد كان أقل إخلال بهذه المثل الفنية كفيلا بآن يؤخر الشاعر مهما كانت 
القيمة الشعرية التى تتضمنها قصيدته. ومن ذلك ماحدث من أن «بعض الرجاز أتى 
نصرين سيار والى خراسان لبنى آمية فمدحه بقصيدة تشبييا مائة بيت ومديحها عشرة 
آبيات» فقال نصر . والله ما بقيت كلمة عذبة ولا معنى لطيفا إلا وقد شغلته عن مديحى 
بتشبييك» فان آردت مدیحی فاقتصد فى النسيبء فاتاه فأنشده: 
هل تعرف الدار لأم الغمر دع ذا وحبر مدحة فى نصر 

فقال نصر : لا ذلك ولا هذاء ولكن بين الأمرين('ء قنصر قى هذا يريد قصيدة المدح 
على نحو يعينهء والشاعر المداح لابد أن يعرف هذه الصورةء فيعرف مقدار مايلزم من 
التشبيب فى قصيدة المدح. وما يلزم من المدح ذاته فيهاء وجهله بذلك يعرضه للتخلف عن 
الفحول. وقد كان ذى الرمة ينحى كذلك الذى نحاه هذا الرجان أول الأمر ؛ فكان يطيل 
التشبيب فى مدائحه»ء وكان هذا وحده سبيا كافيا لتاآخيره عن كثير من الشعراء الذين قد 
لا يفوقونه من الناحية الشاعريةء وأكنهم يعرفون ما يطلب فى قصيدة المدح» وابن قتيبة 
يعرف أنه «من أحسن الناس تشبيهاء وأجودهم تشبيباء وأوصفهم لرمل وهاجرةء وفلاة 
وماء .. فإذا صار إلى المديح والهجاء خانه الطبع. وذاك آخره عن الفحول'». 

وإذن فقد كان الهجاء كالمديح» لونا أدبيا له طريقة خاصةء إذا لم يتبعها الشاعر لم 
ينجح شعره»ء وقد تبع ذو الرمة طريقة أخرى. ولم تكن ثلك الطريقة موفقة قى العصس 
الإسلامى. فالممدوح متعطش للثناء؛ فإن تأخر عنه ملء والمهجو ابد أن يعاچل بالقوارص» 
فان توانت انفل حدها. وذو الرمة كان يتأخر ويتوائى ويطيل فى الوسائل والمواضعات .. 
من أجل ذلك تأخر ذو الرمة عن الذين خاضوا فى الأغراض الاجتماعية فى العصر 
الإسلامى» وكان مغلباً فى الهجاء غير محظوظ من المديع(. 


٠١ ابن قتيية الشمر والشعراءء س‎ )١( 
۲۹ اين قتيبة الشعر والشعراء» س‎ )۲( 
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وتعود قنجد ة قصيدة المدح تتخذ تقاليد خاصة بالافتتاح والتخلص والختام» يكون 
أحداتا .ومن ثم کان «حسن الافتتاح داعية الانشراح ومطية النجاح» ولطافة الخروج إلى 
المديح سبب ارتياح الممدوح» وخاتمة الكلام أبقى فى السمع وألصق بالنقس» لقرب العهد 
بهاء فان حسنت حسن» وإن قبحت قبح ... وينبغى للشاعر أن يجود ابثداء شعره» فإنه أول 
جزلا»'. والشواهد كثيرة تدلنا على ماكان لهذه الاعتبارات من أثر فى تقدير الشاعر 

أتصحو آم فؤادك غير صاح. 

فقال له عبد الملك : بل فؤادك ياابن الفاعلةء كأنه اسنثقل هذه الموأاجهة ... ومن هذه 
الجهة بعينها عابو على أبى الطيب قوله لكافور أول لقائه مبتدئاًء وإن كان إنما يخاطب 
فقسه لاكافورا : 

کفی بك داء آن تری الموت شافيا وحسب المتايا أن يكن آمانيا 

ودخل ذو الرمة على عبد الملك بن مراون فاستنشده شيا من شعره فأانشده قصیدته: 


مايال عيتك متها الماء ينسكب 


وكانت بعين عبد املك ريشةء وهی تدمع آبداًء فتوهم آنه خاطبه آو عرض به فقال : 
وما سؤالك عن هذا ياجاهل؟ قمقته وأمر بإخراجه . وكذلك فعل.ابنه هشام بابى النجم وقد 
ُنشده فی اآړجوزته: 
عنده وپماڙحه e‏ 

.ا٤١ ء ص‎ ١ ابن رشيق : العمدة؛ ج‎ )١( 
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ويتضح لنا الأثر الاجتماعى فى تكييف القصيدة العربية عندما نلاحظ أنه قد أصيعح 
لكل ممدوح كلام بذاته يقال له بحسب الطبقة التى ينتمى إليهاء فما يقال للخليفة لا يقال 
للأميرء وما يقال لهذا لا يقال للقائد .. وهلم. وأصبح هذا تقليداً تنجح القصيدة أو تقشل 
بحسب مدی مراعاتها له. 


ويبدى أن عبارة عمر بن الخطاب التى قرظ بها شعر زهير حين قال عنه أنه لا 
يمدح الرجل إلا بما فيهء كانت موحية للنقاد بهذا المعنى فراحو يلتمسونه فى 
الشسعر«وقالوا فى معنى قوله : وكان لايمدح الرجل إلا بما يكون فى الرجلء أراد آنه ل 
يمدح السوقة بما يمدح به الوك ولا يمدح التجار وأصسحاب الصتاعات بما يمدح به 
الصعاليك وا لأبطال وحملة السلاح؛ فإن الشاعر إذا فعل ذلك فقد وصف كل فريق بما ليس 
فيهء قذكرو) هذه الجمل ثم موا لها أمشة تزيد ماقاله عمر رضى الله عنه وضوحا 
وییانا «("). 


ومعنى هذا أن كل طلبقة قد أصيحت لها صفات ثابتة ينيغى على الشاعر أن يبرزها 
إذا كان بسبيل مدح شخصية منها. وهنا بدأت تظهر الصورة المثالية فى قصيدة المدح كما 
سبق آن ظهرت - ورأيناها - فى قصيدة النسيب؛ فكما كان هناك صورة مثالية للمرأة 
فى الشعر العريىء تدخل فيها كل أمرأة ولا تميز امراة بذاتهاء فكذلك الأمر فى قصيدة 
المدح» أصبحت هناك صورة مثالية للممدوح إذا كان قائدا مثلاء فيدخل فيها كل قائد 
ولا تكاد تميز قائدا بذاته. وكل الصفات المثالية التى كان الشاعر يصف بها ممدوحه «لم 
ثكن تقوم من حيث هى تعطى صورة حقيقية وصادقة للممدوح بمقدار ماتقوم من حيث 
نجاحها فى أن تجعل المثال عظيما وكاملا. ويبدى أن هذه أيضاً كانت وجهة نظر النقاد ؛ 
فبجاتب آنهم كانوا يحذرون الشعراء من أن يمدحوا رجلا من إحدى الطبقات بالفضائل 
والصقات الحميدة التى لالآخرء فإتهم كانوا يقدرون الإتيان بأعلى صورة ممكنة 
للممدوح»(. 


.۱۸ ابن سلام : طبقات الشعرا» ص‎ )۱( 
.۲١١ ص‎ ٠ الآمدى : الموازنة‎ )١( 
(3) Elkot a. Arab Cenception of Poetry as Illustrated in Kitãb Al- 
Muwûzanah beyna Abi Tammam wal-Buhturi, a Thesis submitted for 
the Ph. D. dagree, manuse. 1950, P.173. 
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وهكذا فسرت عبارة عمر تفسيراً أبعدها عن الهدف الأخلاقى الذى ريبما كان عمر 
قد هدف إليهء فتحورت لكى تخضع للوضم الاجتماعى الذى تمثلت فيه الطبقية والعنصرية 
بعد عمر بوقت قصير. وخضع الشاعر لهذا التفسيرء وخضع له الناقد» فتعاونا بذلك على 
تكييف شكل بذاته القصيدةء بل تعاون المجتمع كله على تكييف الاعتبارات الخاصة بهذء 
القصيدة كما رأيتاها. : 


وكما كان الممدوحون طبقات فقد كان الشعراء طبقات كذلك» وترتيبهم فى الطبقات 
ياتى بحسب طبقات من مدحوهم»ء وكمية مالهم من شع فى هؤلاء الممدوحين. والشاعر 
يترقى حتى تكون أعلى طبقة يصل إليها هى الطبقة التي تحتكر امتداح الخليفةء وتقوم فى 
البلاط بهذه الوظيفة الرسمية. فإذا اجتمع أكثر من شاعر على امتداح الخليفة فهم جميعاً 
طبقةء ويصعب تقديم وأاحد متهم على الاخر. وكان جرير والفرزدذق والأخطل مداحين لبنى 
أميةء ولذلك كانوا يعدون طبقة وأحد5ء وكانت بطبيعة الحال هى الطبقة الأرلى» واختلفوا 
أيهم يقدم على الآخرين» وكانت الآراء متضاريةء ولكن الميل كان نحو تقديم الأخطل. 
والواقع أن الأخطل كان آكثر الثلاثة اتصالا بالبيت الأموى ومدحا لخلفائهم. وكانت مهمته 
أشبه بوظيفة فى الدولةء ومن ثم - عندى - كان الميل إلى تقديمه. 

وكما كان الشعر يكتسب قيمة من الشخصية التى يوجه إليهاء كان كذلك يكتسب 
قيمة من الشخصية التى صدر عنها. فالشعر الذى يصدر عن الخليفة نفسه يروج ويروى 
وإن لم يكن رائعاً. فإذا صدر مثل هذا الشعر عن شخص عادى فلن يهتم به أحد. وقى 
مقدمة كتاب اليتيمة يصور لنا الشعالبى هذا المفهوم حين يتحدث عن متهجه فى اختيار 
الشعر فيقول : «إن وقع فى خلال ما آكتبه البيت والبيتان مما ليس من أبيات القصائد 
ووسائط القلائد » فلأن الكلام معقود به» والمعنى لا يتم دونه» ولأن ها يتقدمه أو يليه مفتقر 
إليهء أو لأنه شعر ملك أو آمیر أو وزير أو رئيس خطير أ إمام من أهل الأدب والعلم كبير. 
وإنما ينفق مثل ذلك بالانتساب إلى قائله لا بكثرة طاثه : 


وخير الشعر أكرمه رجالا وشر الشعر ما قال العبيد() 
وهتاك صورة لهذا المفهوم أقدم من الثعالبى نجدها عند ابن قتيبةء فهو يحدثنا عن 
شعر «يختار ويحفظ .. لتيل قائله» كقول المهدى: 
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تفاحة من عند تفاحة جاءت فماذا صنعت بالفؤاد 
وكقول الرشيد : 
والنقفس تطمع والاسباب عاجزة والتفس تهلك بين اليس والطمع 
وكقول المآمون فى رسول : 
بعتتك مشتاقاً ففزت بنظرة وأغفلتنى حتى أسأت بك الظتا 

۰ وڈ الشعر شریف بنفسه وپصاحبه»(') 

وهكذا تتحكم مكانة الشخص الاجتماعية فى تقديم شعره»ء فيكون من العوامل التى 
تؤثر فى ذيوع شهرته ودورانه على الألسن أن يكون قائله شخصبة خطيرة. 

وهناك مظهر ثالث للأساس الاجتماعى فى النقد العربى لا يقل خطره عن المظهرين 
السايقين؛ یتمثل لنا فی مفهومالخاصة» و«العامة» » كانت العامة تتطلب فى الأدب صورة 
بذاتھا۔وکان على الشاعر - إذا أراد أن قذيع شهرته - أن يتبع هذه الصورةء «کان الذوق 
العريى العام يؤثر سهولة الألفاظ ؛ ولذلك كان جرير أشعر عامة والفرزدق أشعر خاصسة. 
فقد كانت لغة جرير هى اللغة السهلة التى يفهمها أكثر التاس»ء فما الفرزدق والأخطل 
فلغتهما يؤثرها العلماء. آما الأغراض التى كان الذوق العام يفضلها على غيرها فأريعة : 
النسيب والفخر والمديح والهجاء؛ يؤثرونها لأن لها صلة وثيقة بحياة الشعور والاجتماع .. 
وكأن الشعر عندهم تصوير حياتهم الروحية والاجتماعية. فما صورههامن الأغراض كان 
اُفضل» ومن احسن تصوپرهما کان أشعر. 
ويضرب برأى الخاصة عرض الحائط. آم تراه يرضى الخاصة فيفقد عامة الشعب ؟ مشكة 
طريفة ولا شك» حاول الكثيرون حلهاء واتجه حلهم إلى أن يراعى الشاعر الطبقة التي 
)١(‏ أبن قتيية : الشعر والشعراء؛ س ۲۲ - .۲٤‏ 
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يثوجه إليهاء فيرضى العامة إن كان يخاطب العامةء ويرضى الخاصة إن كان إلى الخاصة 
قصد. ولكن يبدو أن هذا الحل لم يكن موفقاً كل التوفيقء لأنه ترك الفرصة لقيام نزاع حول 
من رضى عنهم الخاصةء أى هؤلاء آفضل,» فالبحترى مثلا قد «وقع الإجماع على 
استحسان شعره واستجادتهء وروی شعره واستحسنه سائر الرواة على اختلاف طبقاتهم 
واختلاف مذاهبهم» فمن نفق على الناس جميماً أولى بالفضيلة وأحق بالتقدمة»ء كانت 
هذه إحدى حجيج أنصار البحترى الذين يفضلونه على آبى تمام» فيرون أن الإجماع 
الشعبى يحكم للبحترى. ولم يكن أنصار أبى تمام أعجز عن أن يسوقوا الحجة المقابلة 
على تفضيل صاحبهم. فهذا الإجماع الشعبى لا خطر له - عتدهم - فى الحكم على الأدب. 
بل هناك أرستقراطية ذوقية هى صاحبة الرأى الأخير فى هذا الحكمء وقد رضيت الطبقة 
الأرستقراطية عن آبى تمام وقدمته على البحترى» ولم يوافقهم العامة لقصورهم, «إثما 
أعرض عن شعر أبى تمام من لم يفهمه لدقة معانيه» وقصور فهمه عتهء وفهمه العلماء 
والنقاد فى علم الشعر. وإذا عرفت هذه الطبقة فضيلته» لم يضره طعن من طعن يعدها 
عليه«( 

وعلى هذا النحو يتعقد الموقف من حيث أريد له الحل فالعامة لهم خطرهم فى رواج 
الشعر وذيوع شهرتهء والخاصة يستبدون بالحق فى الحكم ويجتّهلون العامة. ويصور لنا 
الآمدى فى موازنته الصراع بين الطبقتين أحسن تصوير. 

ولكن ألا يمكن إيجاد الحل الذي يرضى العامة والخاصة جميعاً؟ هذه محاولة 
أخرى» وهذا هو الحل الوسط. فإذا كان العامة يثطلبون الألفاظ السهلة الدائرة على 
الألسن» والخاصة تؤش الألفاظ الخاصة وتحس فى ذلك ارتفاعاً باللغة عن السوقةء فإن 
الحل يكون فى أن يستخدم الأديب - كيما يرضى هؤلاء وهؤلاء - الالفاظ الجزلة المختارة. 
هذا «الجزل المختار من الكلام .. هى الذى تعرفه العامة إذا سمعته ولا تستعمله فى 
محاوراتها فمن الجيد الجزل المختار قول مسلم . 

وردن روأق الفضل فصل بن خالد فط الثتاء الجزل ثاثله الجزل 

بكف أبى العباس يستمطر الغنى وتستنزل النعمى ويسترعف التنصل 

ويستعطف الأمر الأبى بحصزمه إذا الأمر لم يعطفه نقض ولا فتل) 
(۲) العسكرى : الصناعتين » ص .٤١‏ 
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وريما كان هذا الحل أكش توفيقاً؛ لأننا تلاحظ آنهم عندما أرادو ! أن يعرغوا البلاغة 
تعريفاً يرضى الطرفين المتنازعين قال :«البلاغة مافهمته العامة ورضيته الخاص2.('). 

والخلاصة أن صورة القصيدة العرييةء والتقاليد الفنية التى تمت فيهاء كانت إلى 
حد كبير ترجع إلى اعتبارات اجتماعية. وقد اتخذت هذه الاعتبارات أساسا للنقد.ء وقد 
عرضتا صورا ٹلاثا من هذه الاعتبارات. الأرلی أن الشعر ثتفاوت درجته بتفاوت درجات 
الموجه إليهم» كما أنه يحسن أو يقبح بحسب مدى مراعاته درجات من يوجه إليهم. والثانية 
أن الشعر يتحكم فى ذيوعه وروايته واختياره شئ آخر غير فنيتهء تتحكم فيه المكانة 
الاجتماعية لشخصية قائله» فيكتسب قيمته من هذه المكانة. والصورة الثالثة أنه كان هتاك 
تعارض بين الطبقة الشعبية وطبقة أرستقراطية العلم والذوق. وكلتا الطبقتين كانت تتطلب 
أسلوياً بذاته لا ترضى عنه الطبقة الأاخرى. واتضح ذلك فى الموقف النقدى إزاء البحترى 
وأبى تمام»ء ذلك الموقف الذى يصور لنا وجهة الطرفين. ونلاحظ أن هذه الاعتبارات 
الاجتماعية التى اتخذت أساسا للحكم لم يدخل فيها الاعتبار الذى يبحث عن الرسالة التى 
يؤديها الشعر للمجتمع .. تلك الرسالة الروىحية والفكرية التى تكون سبيلا من سبل الرقى. 

(ه) الأساس النقسى . 

وكما وجد النقد الذى يعتمد على التقاليد الاجتماعية ويتخذ منها أساساً فى الحكم 
فقد وجد كذلك النقد الذى يعتمد على الذات الناقدةء ويتخذ من إحساسها أساس الحكم. 
فإذا كان الأساس الاجتماعى يقيس الشعر بحسب المواضعات الخارجية فإن الأاساس 
النفسى يقيسه بمشاعر الذوات المتفردة ومن ها بحثنا هذا الأساس فى هذا الموىضعء» لأن 
مشاعر الذات المفردة لا تتحدث عن العتاصر الموضوعية فى جمال الجميلء ولكنها تتحدث 
عن الجميل الذى هو فيهاء واختلاف الآفراد قى هذه الحالة سيترك الفرصة لأن تطلق على 
الشى الواحد آنه جميل وقييح فى وقت واحد. إذا حكم عليه عدة أفراد. فهذا النوع من 
الحكم لا يتصب إذن على الصورة الأولى التى تشتمل على صفات تكون قى مجموعها 
مقهوم الجميل. حتى النوع الفسيولوجى من الأحكام فإنه وإن اعتمد على الحواس التى 
تتلقى الأشياءء وحكم بتاء على استجابة الحواس للشئ المتلقى»ء فإن تفسير هذه الاستجابة 

۷١ 


يرجع إلى الشخس ذاته لا إلى صورة موضوعية ثابتة. فأتا لا أحب اللون الأحمر لأنه 
یذکرنی بالدم» ویفضله غیری لانه يذکره بالورد» فيختلف بذلك حكمانا لاختلاف 
ٿفسيرتا. 

وإذا رجعنا إلى النقد العريى وجدنا صوراً لفهم الموقف النفسى بالنسبة للحكم 
النقدى. ونقرأ الصورة العامة عند ابن طباطبا حين يقول : «والنفس تسكن إلى كل ماوافق 
هواها وتقلق مما يخالفه» ولها أحوال تتصرف بهاء فإذا ورد عليها فى حالة مسن حالاتها 
ما يوافقها اهتزت له وحدثت لها أريحية وطرب» وإذا ورد عليها ما يخالفها قلقت 
واستوحشت». فهنا يريط ابن طباطبا بين حالة المتلقى النفسية وارتباط الحكم على الشر: 
المثلقى بها . 

وقد سبق أن رآينا أن الشخص فى مثل هذه الحالات يقوم بعملية ربطية من خلال 
نفسه بين أشياء خارجيةء أو يشارك الآخرين انفعالهمء أو يضع انفعاله فى الشي» أو 
يتمثل فى الأشياء أشخاصاً حيةء أو يحكم بحسب نوع الثشاط الفسيولوجى الذى يثيره 
فيه الشئ. وستستعرض الان هذه الصور من المواقف النفسية التى تتخذ أساسا للحكم 
فى بعض الحالات كما تمثت فى النقد العربى. 


ويمثل لنا المصسورة الأرلى ما یروی من أنه «اجتمع رهط من شعراء تمیم فی مجلس 
شراب وهم الزبرقان بن بدر والمخبل السعدى وعبدة بن الطبيب وعمرى بن الأهتم» اجتمعو) 
قبل أن يسلمواء ويعد مبعث النبى عه وتذاكروا أشعارهم ء وقال بعضهم : لى أن قوما 
طاروا من جودة أشعارهم لطرنا. فتحاكموا إلى آول من يطلع عليهم» فطلع عليهم رييعة بن 
حذار الأسدى أو غيره فى روايةء وقالى له : أخيرنا أينا أشعر. فقال : أما عمرو فشعره 
برود يمنية تطوی وتنشر,ء وآما آنت يازبرقان فكانك رجل آتی جزوراً قد نحرت فأخذ من 
أطايبها وخلطه بغير ذلك أو قال له : شعرك كلحم لم ينضج فيؤكل, ولا ترك نیئا فینتفع به. 
وأما أنت يامخبل فشعرك شهب من الله يلقيها على من يشاء من عبادء. وما انت ياعيدة 
(۲) نلاحظ ثوعا من الاضطراب فى هذا الخبرء فقد ذكر فى أوله أن اجتماعهم كان قبل آن يسلمواء وهو 
فى حكمه على المخبل يصف شعره بعبارة تحمل طابعا إسلاميا وهذا يحتمل أن تكون هذه الأحكام قر 
وضعت فيما بعدء ومهما يكن من شئ فإن التحقيق التاريخى لا يعنيتا بقدر ما تعتيتا دلالة الصورة. 
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فشعرك کمزادة آحکم خرزها فليس يقطر منها شي '). فهنا يريط الناقد بين هذه الأشعار 
وصور خارجيةء كل صورة منها لها إيحاؤها الخاص» وكأنه من خلال هذا الإيحاء قد حكم 
على الشعر. 

والصورة الثانية هى الموقف الذى يشارك فيه الناقد الفنان شعورهء وهذا معتاه أن 
الفتان يودع عمله الفنى شعورا بذاتهء فإذا قرا الناقد الشعر وجد فيه تجربة هى تجربته 
الخاصة كذلك» أو هى تجربته التى يمكن أن يقوم بها أو يتمنى أن يقوم بها. ومن ثم فهو 
يرضى عن الشعرء ويمثل لنا ذلك آن يونس قد تمثل بقول عدی پن زید: 

أيها الشامت المعير بالده - انت الميرا الموۉور 
آم لديك العهد الوٹیق من الاي ام بل أآنت چاهل مغرور 

فقال : لی تمنيت آن أقول شعراً ما تمنيت إلا هذه أو مئل هذء فهى هنا يقرر أن 
الشعور الذى يجده فى البيتين هى شموره الذى كان يتمنى أن ينقله بنفس الطريقة أو 
بمثها. ولكن ينبغى أن تعلم أن هذا الرضاء لا يحمل آى حكم جمالى بالمعنى الدقيق» لان 
«هذا التقرير يختلف تماما عن مسالة ما إذا كان الشعور فى صورته الموضوعية ممتعاًء 
وما إذا کان ا لموضوع» من شم» جمیاد آی لم يكن ("». 

والصورة الثالثة هى صورة «الاتحاد الفنى» . وإذا كنا رآينا فى الصورتثين 
السابقتين تميزاً بين الذات والموىضوم فكانت الذات شيئا غير المىضوع فإنه فى الاتحاد 
الفنى تفنى الذات فى الموىضوع أو يقنى الموضوع فى الذات بحيث يصبحان شيئاً واحدا. 
وقد سبق أن عرضنا مفهوم الاتحاد الفنى. وعند ابن قتيبة نقرآً حكما نقديا يصور لتا 
مفهىم الاتحاد الفنى فى بساطة واختصار.. فيخيل للانسان أن صاحبه كان يتمثل نظرية 
الاتحاد الفتى تمثلا صادقاً. وهذا الحكم هى : «أشعر الناس من أنت فى شعره حتى تقرغ 
مته»“. ولم يخف ابن قتيبة إعجابه بهذا المفهوم حين صدر هذه العبارة بقوله ؛ «واله در 
(۲) اين سلام : طلبقات الشعراء» ص ١۴ء‏ ۳۲. وراجع دلالة مثل هذا الحكم عند ديكس عغ255٥1(1‏ فى 
ص ۳۱١‏ من كاب lëرıت Pbilosophies of Beauty : Calrit‏ 
Ducasse : quoted by Carritt; IbDid., P.316. (¥)‏ 
)٤(‏ ابن قتيبة : الشعر والشعراءء ص .۲١‏ 
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القائل!». فاشعر الناس من جعلك تعيش فى شعره فتكون أنت هذا الشعر» وصلة الحكم 
على هذا النحو بالقيمة الجمالية شأنها شأن الصورة السابقة. 

ثم تأتى الصورة الرابعةء وهى الصورة التى يجسم فيها المتلقى الموضوع فى 
شخصيات حيةء وتكون لهذه الشخصيات إشعاعات خاصة بمثابة الحكم الذى يريد أن 
يحكم به المتلقى على المىضوع. وقد كان ابن الأثير صريحاً وواضحاً أيضا حين صور هذا 
المفهوم بقوله : «واعلم أن الألفاظ تجرى من السمع مجرى الأشخاص من البشر؛ فالاألفاظط 
الجزلة تتخيل فى السمع كأشخاص عليها مهابة ووقارء والألفاظ الرقيقة تتخيل كأشخاص 
ذوى دماثة ولين أخلاق وأطاقة مزاج. ولهذا تری ألفاظ أبی تمام کأنها رجال قد ركبوا 
خيولهم واستلاموا سلاحهم وتأهبواللطراد» وترى ألفاظ البحترى كأنها نساء حسان عليهن 
غلائل مصبغات وقد تحلين بأصناف الحلى. ومن هذا يريد ابن الأثير أن يجعل بعض 
الألفاظ أحسن من بعض. ويتضسح ذلك من تفريقه بينها على أساس الأشخاص الذين 
يتجسمون فيهاء كما يتضح من حملته على الذين لم يفرقوا بينها وقالوا إتها حسنة كلها 
حین يقول: 

«وقد رأيت جماعة من الجهال إذا قيل لاأحدهم إن هذه اللفظة حسنة وهذه قبيحة 
أتكر ذلك وقال كل الألفاظ حسن» والواضع لم يضع إلا حسناًء ومن يبلغ جهله إلى أن لا 
يفرق بين لفظة الغصن وافظة العسلوج» وبين لفظة المدامة ولفظة الأسفتط .. وما مه فى 
هذا المقام إلا كمن يسوي بين صورة زنجية سوداء مظلمة السواد» شوهاء الخلق. ذات عين 
محمرةء وشفة غليظة كأنها كلوةء وشعر قطط كانه زبيبةء وبين صورة رومية بيضاء مشربة 
بحمرةء ذات خد أسيلء وطرف كحيل» ومبسم كاتما نظم من أقأح»ء وطرة كانها ليل على 
صباح» فإذا كان بإنسان من سقم الفكر أن يسوى بين هذه الصورة وهذه فلا يبعد أن 
يكون به من سقم الفكر أن يسوى بين هذه الألفاظ وهذه . ولا فرق بين التظر والسمع فى 
هذا المقام» فإن هذا حاسة وهذا حاسةء وقياس حاسة على حاسة متاسب. قان عاند معاند 
في هذا وقال : أغراض الناس مختلفة فيما يختارونه من هذه الأشياء » وقد يعشق الإنسان 
صورة الزنجية التى ذممتها ويفضلها على صورة الرومية التى وصفتهاء قلت فى الجواب : 
نحن لا نحكم على الشاذ النادرء والخارج عن الاعتدال» بل نحكم على الكثير الغالب.. 
قكما أن للأشخاص وقعاً بذاته فى النقس فكذلك الألفاظ. لأنها تشبه الأشخاص تماماً. 
() ابن الأثير. المثل السائر ص ١‏ 
(۲) اہن الاثیر : تفسهء ص ٩۰‏ 
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الدماثةء وإلا فهى بعيدة كل اليبعد عن هذه أو تلك. ونسوق هنا حادثة طريفة جرت بين 
الرشيد والمفضل الضبى تكشف لنا عن ذلك اللون من التقد القائم على أساس من 
التشخيص النفسى: فاين فتيبة بروی لتا أن الرشيد قال للمقضل الضبى : «اذكر لى بيثا 
جيد المعنى يحتاح إلى مقارعة القكر فى استخراج خبيئه ثم دعنى وإياه. فقال له المفضل : 
آتعرف بیتا وله آعرایی فی شملته هاب من تومته» کأتما صدر عن رکب چری في أجفانهم 
الوسنء فركد يستفزهم بعتجهية البدو وتعجرف الشدوء وآخره مدنى رقيق قد غذى بماء 
العقيق؟ قال: لا أعرفه. قال هو بیت چمیل بن معمر: 

الا أيها الركب النيام الا هبوا 

ثم أدركته رقة المشوق فقال : 

أسائلكم هل يقتل الرجل الحب؟ 


قال: صدقت » فهل تمرف آثت الآن بيتاً أوله آكثم بن صيفى فى اصالة الرأى ونبل 
العظةء وآخره أبقراط فى معرفته بالداء والدواء؟ قال المفضل : قد هولت على » فليٹ شعرى 
بای مهر تفترع عروس هذا الخدر؟ قال: باصغائك وإنصاتك» وهو قول الحسن ين هانيء 

دع عنك لومی فإن اللوم إغراء وداونی بالتی کانت هی الداء () 

فالرشيد يتمثل له فى الشطر الأول من هذا البيت أكثم بن صيقىء وفى الشطر 
الثاني أبقراطء وهو من خلال هذا التمثل يحكم على البيت. فالحكم هنا مرتبط بعملية 
التشخيص التى قام بها الرشيدء وقام بها قبله المفضل. 

وطبیعی أنه لیس فی البيت شئ من أكثم أو أبقراطء وإنما هذا ما تمثل للرشيد 
بالذات. وحين يوافقه المفضل فإنه فى هذه الحالة يكون قد أذعن لإثارة الرشيد» فتمثل فى 
البيت شخصيتى أكثم وأبقراط ولكن من خلال شخصية الرشيد نفسه. ومعتى هذا أن 
التشخيص عملية ذاتية صرف. والحكم الذى يرد من خلال التشخيص حكم خاص بصاحبه 
آولاء ثم هو قد يكسب أتصاراً آخرين عتدما ينجح فى أن يثير فيهم إثارة مماثة. 
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والصسورة اأخيرة س صور الأحكام القائمة على أساس نفسى هى الصورة التى 
يكون فيها الحكم نتيجة إثارة فسيولوجية أو جنسية وهذا الحكم يوجهه ما فى العمل الأدبى 
من إثارة حسية وجنسية تنجح اللغة عادة فى إعطاتها كاأننا فى العمل الأديى نمارس حياة 
حسية نتمشها فى الألفاظ. وفى إشعاعات الألفاظ. وفى الدلالات الرمزية للألفاظ. ومن ثم 
لا تملك إلا أن تصف هذه الألفاظ بأوصاف حسية لعبت فيها الحواس من قبل دوراً ملموساً 
وألفاظ (العذوية. الجزالةء السهولة. الرصانة. السلاسة. التصاعةء الروتقء الطلارة) التى 
يستخدمها العسكرى ‏ فى وصف الكلام كلها ترجع إلى خبرة حسية. 

وكذلك الاألفاظ التى يستخدمها ابن الاثير (حلوةء حادة. طذانةء رنانةء غثةء باردة) 
هى من هذا النوع الذى يصور لنا خبرة حسية. وترتبط هذه الأخبره يجالة نقسية خاصة 
تجعل لهذه الألفاظ مفهوماً نتفسيا. «والنفس تقبل اللطيف وتنبو عن الغليظء وتقلق من 
الجاسى البشع»ء وجمسيع جوارح البدن وحواسه تسكن إلى ما يوأافقه وتنفر عما يضاده 
ويخالقه. والعين تالف الحسن وتقذى بالقبيح, والأنف يرتاح للطيب وينفر للمنتن » والقم ياتذ 
بالحلى ويمج المر؛ والسمع يتشوفق للصواب الرأيع وينزوى عن الجهير الهائل واليد تنعم باللين 
وتتأذى بالخشن'. فنحن تتمثل فى الالفاظ صوراً حسية سبق أن رضينا عنها أو نفرنا 
منهاء وهذه الصور تتقاسمها الحواس جميعاً كما بين العسكرى. 

ومن صور الأحكام التى تمثل لنا هذا النوع مايروى من أن أبا عمرو بن العلاء وصف 
شعر ذی الرمة بانه «آبعار ظباء. لھا مشم فی آول شمهاء ثم تعود إلى آرواح اليعر کان 
أبا عمرو يتذوق شعر ذى الرمة بأنفه فهو يجد له رائحة طيبة عتد أول شمة ثم ما ثلبث 
الرائحة أن تتبدد. وطبيعى أن أبا عمرى يريد من خلال هذه الصورة أن يحكم على شعر ذى 
الرمة بأن له جمالا يروع عند أول وهلة ثم ما يلبث الجمال أن يتيدد أمام المدقق» ولكنه لم 
يصدر هذا الحكم إلا بعد تجرية حسية عرف فيها آثر رائحة أبعار الظباء فى حاسة الشم. 
فهو يربط بين تجربة حسية قديمة وشعر ذى الرمةء فيحكم عليه من خلال هذه التجربة 
التى تمت له كذلك فى هذا الشعر. ولا شك أن التجرية الحسية فى ذاتها ليست خاصة بأبى 
عمرىء فكل إنسان يتمتع بحاسة شمية سليمة يجد لأبعار الظباء رائحة طيبة عند أول شمها. 


)۱( بو هلال العسكرى: الصتاعتين. س١٤‏ 
)( اين الأثير المثل السائر س١٦١١‏ 
)"( العسكرى: الصناعتين. ص١٤‏ 
(٤(‏ المرزيانى. الموشح) س۲٦٣۲‏ 
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ولكن المشكلة هتا هى أنه ليس كل إنسان يتمثل فى شعر ذى الرمة أبعار الظباء كما صتثع 
أبى عمرى. قد يتأثر البعض بحكمه فيتمونها فيه ولكن يظل الآخرون يجدون فى شعره شيئاً 
آخر. وإذن فالحكم الصادر على أساس من تمثل لصور مثيرة حسيا فى العمل الفثى حكم 
شخصى لأن هذه الصورة لاتتمثل عادة لكل إنسان. وهو - بعد - حكم مايزال بعيدا عن 
مسالة ما إذا كان العمل الفنى فى ذاته فيه عناصر جمالية أم لا. 

وهكذا تتضح لنا فى النقد العريى صور من الأحكام القائمة على أساس تفسىء 
فأحيانا يربط الناقد بين شيئين خارجيين من خلال نفسه» وأحيانا يجد العمل الأدبى 
مصورا ما بتقسه» وفی بعض الحالات يتمٹل نفسه متحدة بالشئ الخارجی» وفى حالات 
أخرى يتمثل فى الأشياء أشخاصا لهم صفات خاصة معروفة. ثم هى قد يحكم بحسب 
الإثارات الحسية التى تثيرها فيه الألفاظ فى العمل الأدبى أو العمل الأدبى كله. والحكم فى 
كل هذه الحالات لا يصور جمالا موضوعياًء أو لا يتحدث عن الجمال على الإطلاقء وإنما 
بصور لنا علاقة العمل الأدبى بمتلقيه الفردء وهو دائما يصدر نتيجة لاعتيارات خاصة بهذا 
الفرد» فى حين رآينا الأساس الاجتماعى يهتم بالاعتبارات الخاصة بالمجتمع. 


هذه هى الأسس الجمالية بالمعنى العام كما تتمٹل فى النقد العربیى. وهی سس 
تتضح فيها بصفة عامة ذاتية الأحكام ونسبيتهاء وهذه الاحكام ليست كثيرة فى النقد العربى 
الذى كان ييحت عن الجمال عادة فى الصورة الأرلى من العمل الأديى لا يتعداهاء وهی إذا! 
تعداها - كما هى الشان فى أساس المنفعة والأساس الأخلاقی - لم يحفل کثيراً بما 
وراءها ولم يقف عند بل ريما وقف حنده ليثبت فقط أن العتاية بهذا ال «ماوراء» تنى عادة 
على جمال الصورة الأولى» ومن ثم كان النقد المىجه إلى الصورة الأولى» أى النقد الجمالى 
الصرف. يتمتع بعناية فائقة. فلنمض الآن إليه. 
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ومالنا من سبيل إلى الحديث عند النقد الجمالى حتى نقف مرة أخرى عند مفهوم 

الصنعة الذى كان سائداً فى الأدب العربى لنتيين ماكان له من أثر فى توجيه النقد فى أغلبه 

هذه الىجهة. وإذا كنا قد انتهينا فى بحث الأساس الجمالى البحت إلى أنه يعتبر أن عناصر 
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الجمالء وان كشفها يحدث متعة فى ذاتهء فإثنا سنجد هذا المفهوم سائدا وواضحا عند نقاد 
العرب ؛ وهم يتخذون منه البداية لدراساتهم. فإذا کنا قد رأيتا هربارت يحمل على استخدام 
الألفاظ العامة في وصف الجميل من حيث هى تجمع إلي الذاتية خطاً التجريد» ويدعى إلي 
البحث عن كل عنصر من العتاصر المكونة للجميلء فكذلك الشان عند الجرچانى » يبدأ من 
نفس البداية ٠‏ وهى أن الجمال يتحقق فى الشئ الجميل. ويقول : «لايكفى فى عام الفصاحة 
أن تنصب لها قياساً » وأن تصفها وصسفا مجملا » وتقول فيها قولا مرسلا » بل لا تكون من 
معرفتها فى شئ حتى تفصل القول وتحصلء وتضع اليد على الخصائص التى تعرض فى 
نظم الكلم» وتعدها وأاحدة راحدةء وتسميها شيئًاً فشيئًاًء وتكون معرفتك معرفة الصانع 
الحاذق الذى يعلم علم كل خيط من الإبريسم فى الديباج» وكل قطعة من القطع المنجورة فى 
الياب المقطعء وكل آجرة من الآجر الذى فى البناء البديع. وإذا نظرت إلى الفصاحة هذا 
التظر. وعللبتها هذا الطلب» احتجت إلى صبر على التامل» ومواظبة على التدبر'. فيدعو 
عبدالقاهر الجرجانى كذلك إلى ضرورة الوقوف عند عناصر الجمال فى الجميل ووضع اليد 

وحن نضع آيدينا على هذه العناصر فنحسها فإنتا ترضى عذها أو ترفضها بحسب 
موقفها من العقلء فبحسب التوافق الطبيعى بين الطبيعة الخارجية ونظام عقولنا - كما 
رايتا - يكون الرضا أو الرفض. هذه العتاصر المكونة للجميلء والتى يمكن أن تضم أيدينا 
عليهاء تتبع إذن القوانين الطلبيعية المشتركة بين الطبيعة وعقوانا, وقد تمثل هذا الفهم عند 
ابن طباطبا حيث يقول: «... وعيار الشعر أن يورد على الفهم الثاقب فما قبله واصطفاه 
فهوواف» وما مجه ونفاه فهو ناقص. والعلة فى قبول الفهم الناقد الشعر الحسن الذى يرد 
عليه وتفيه للقبیح منه » واهتزازه لما يقبله وتكرهه لا ينفيه» آن كل حاسة من حواس البدن 
نما تقبل ما یتصل بها مما طبعت له إذا کان وروده عليها ورود! ليغا باعتدال لا جور 
فيه» ويموافقة لامصادة معها. فالعين تالف المرآى المسن وتقذى بالمرأى القبيح الكريه. 
والأنف يقبل المشم الطيب ويأذى بالمنتن الخبيث, والفهم يلتذ بالمذاق الحلو ويمع البشع والمر. 
٠‏ والاذن تتشوف للصوت الخفيض الساكنء وتتاذى بالجهير الهائلء واليد تنعم با لمس اللين 
الناعم وتتاذى بالخشن المؤذى. والفهم يأنس من الكلام بالعدل الصسواب الحقء والجائز 


.٠١- ۲۰ الجرجاني: دلائل الإعجاز من‎ )١( 
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المعروف المالوف ويتشوف إليه وينجلى له ويستوحش من الكادم الجائر الخطاً الباطل. 
والمحال المجهول النكرء ويتفر منه ويصداً له. فإذا كان الكلام الوارد على الفهم منظوماً 
مصفى من كدر العىء مقوماً من أود الخطا واللحنء سال ما من جور التاليف» موزونا بميزان 
الصواب لفظا ومعتى وتركيباء اثسعت طرقه ولطفت موالجه» فقبله الفهم وارتاح له وأنس به. 
وإذا ورد عليه على ضد هذه الصفةء وكان باطلامحالا مجهولا انسدت طرقه»ء ونقاه 
واستوحش عند حسه بهء وسدی له وتاذی به کتأاذی سائر الحواس بما يخالفها على 
ماشرحناه'. 

وهنا نجد أن الحواس هي الوسيلة إلى هذا الفسهم وإدراك عتاصر الجسال قى 
الجميل. وقد سبق أن رأينا آن المواس أيضاً هى الوسيلة للحكم على جمال الجميل فى 
الصورة الفسيولوجية من الأساس التفسىء» فهل الأساس الجمالى هنا هى نفس الصورة 
الفسيواىجية أى المسية من الأساس النفسى؟ الراقع أنهما مختلفان» والقارق بينهما 
جوهربى» لأن الأساس الحسى هتاك يفسر من خلال المشاعر الىجداثية. فعتدما يقال هذه 
الألفاظ باردة فإن البرودة تحس حقا وترتجف لها النفس» وعندما نقول: هذا الكلام تفوح 
منه رائحة عطرة فإن الرائهة العطرة إدراك حسى يحمل إثارة وجدائية. وليست اليرودة أو 
الرائحة العطرة اجزاء أو عذاہس تہ ٹل فی الکادم وإنما ھی تتمٹڈل آرلا ودل کل شی فی 
نفوسنا. أما الأساس الحسى هتا فهو وإن اعتمد على الحواس فإثه يرجع آخر الأمر إلى 
العقلء فما تدركه الحواس لا يفسر بانفعال نفسى وأكنه يفسر فى العقل والعقل يحكم عليه 
بالمسحة أو الخطاء أو يرضى عنه أو يرفضه» بمقدار ما يتمل فيه للقواتين الطبيعية 
المتوافقة فى الخارج وفى العقل. فالأساس الحسى النفسى يضع فى الأشياء مشاعر من 
خلال المدركات الحسية»ء والأاساس الحسى العقلى - إذا صح التعبير - يكشف فى الاشياء 
قوانين نتفق معه من خلال هذه المدركات الحسية. هذا يعتمد على الإثارات الوجدانية وذاك 
يكشف عن القوانين الطبيعية. ولذلك تنجد أن الشعراء الذين اهتموا بالمعنى» وكذلك الذقاد . 
کانوا بدورهم یقدرون التشبیهات والاستعارات بمقدار ما یتضح فیها من شبه بالاشیاء 
الطبيعية. وعلى هذا فالبيت الاتى لاين المعتز فى هلال: واتظر إليه كزورق من فضة... كان 
يعد قمة فى التشبيهات التامةء وإن كان لا يدل على إحساس صادق بالهلالء ولا يمكن أن 
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يكون الزورق الفضى سوى نتيجة لعملية عقلية بحتة» ('. فكل عنصر من عناصر هذا الشكل 
يتساوی مع ما يوازيه من ذاك» ولكن هل يثير الهلال فى النفس نفس الشمور الذى يثيره 
الزورق القضى احمل بالعنبر؟ كل شخص له خبرة نفسية يستطيع أن يجيب بالسلب» ومن 
ثم يكون التشبيه فاشلاء لأن ما يثيره المشبه لا يثيره المشبه به. وهكذا يكون التشبيه فى 
حالة تاجحاء ويكون هو ثقسه من وجهة أخرى فاشاد. ونحن وإن كنا قد اعتمدنا فى الحالتين 
على حواستا نفس الاعتماد إلا أننا فى الحالة الأرلى تلقينا الإدراك الحسى فى العقلء وقى 
الحالة الثانية تلقيناه فى الوجدان. والعقل يستكشف - كما قلنا - والوجدان يفرز ويعطى. 
فإذا كان الاتجاه السائد إلى أن الجمال فى الأشياء وتحن نستكشفه - كما قال الجرجانى 
فيما أشرنا إليه وشيكا - فإن الطبيعى أن ينصرف اهتمامهم إلى الموطن الذى يمكن أن 
تتنضبط فيه العتاصر الموىضوعية للشئ الجميلء وهو الصورة الأولى. ففى التشبيه ال ماضى 
لابن المعتز لم يتجاوز الناقد الصورة الأولى للزورق المحمل بالعنبر إلى الإثارة الوجدانية (أو 
الصورة الثانية) التى يثيرها هذا الزورق. وكذلك الأمر مع الهلال. ولكنه اكتفى بأن يلمس 
عتاصر الصورة الأولى هنا وعناصرها هناك ويطابق بينها فيجدها تتطابق - عقلياً - 
تطابقاً تاماًء فيحكم بنجاح التشبيه. وهكذا يتحدد الجمال عندهم فى هذه الصورة الأولى 
حتى عندما يتكلمون فى المعاتى»ء لان حديثهم فى الممانى هنا لا يتجاوز المنصر المكانى من 
الصورة الأولى كما سبق أن رأينا. 

وعلى هذا النحى يأخذ مفهوم الصنعة فى النمو. لأن المعانى الشعرية لم تعد شيئاً 
يستكشف فيه جمال» وإتما الجمال يتمثل فى الصورة التى توضع فيها هذه المعاتى. فهذه 
المعاتى كلها معروضة للشاعر, وله أن يتكلم منها فى ما أحب وآثرء من غير أن يخطر عليه 
معنى يروم الكلام فيه؛ إذ كانت المعانى للشعر بمنزلة المادة الموضوعة والشعر فيها 
كالصورة. كما يوجد فی كل حستاعة من أنه لابد فيها من شئ موضوع يقبل تأثير الصور 
منهاء مثل الخشب النجارةء والفضة للصياخة )» 

وقد اندفع النقاد يصورون الاهتمام بالصورة حيث يتمثل الجمال تحت قضية «اللفظ 
والمعتى». فبعض العلماء يذهب إلى أن «المعانى» موجودة فى طباع الناس» يستوى الجاهل 
Eikot A.; Arabic Copncetion of Poetry..., p.1137 ()‏ 


(۲) قدامة: نقد الشعر» ص١٠.‏ 
۱۸۰ 


فيها والحاذق» وأكن العمل على جودة الالفاظ وحسن السبك وصحة التاليف. ألا ترى لى أن 
رجلا آراد فى المدح تشبيه رجل لما أخطا أن يشبهه فى الجود بالغيث والبحرء وفى الإقدام 
بالأسد» وفى المضاء يالسيف» وقى العزم بالسيلء وفى الحسن يالشمس. فإن لم يحسن 
ترکیب هذه المعانى فى آحسن حلاها.. لم يكن للمعنى قدر... ويعضهم - وأظنه ابن وكيع - 
مثل المعتى بالصورة واللقظ يالكسوة. فإن لم تقابل الصور الحستاء بما يشاكلها ويليق بها 
من اللباس فقد بخست حقها وتضاءلت قى عين مبصرها (). 


ومعنى هذا أن ههارة الشاعر لا تظهر فى المعانى التى يهدف إليها ولكن فى الصورة 
التى تخرج متها هذه المعاتى. وفى هذه الصورة ثتركز خصائص الصنعة» ومهارة الشاعر 
تتحدد بمدى معرفته بهذ ه العناصر وقدرته على تحقيقها. 

أما المعانى فهى «مشتركة بين العقلاءء فريما وقع المعنى اليد السوقى والنبطى 
والزنجى. وإنما تتفاضل الناس فى الألفاظ ووصسفها وتاليفها ونظمها )». ومن ثم أنذر بعض 
الأدياء الناس حسن الالقاط (. «ومن الدليل على أن مدار البلاغة على تحسين اللفظ أن 
الخطب الرايعة وا لأشعار الرايقة ما عملت لإفهام المعانى فقطء لأن الردئ من اللفظ يقوم 
مقام الجيد منها فى الإفهام» وإتما يدل على حسن الكلام وإحكام صنعته وروتق ألفاظه 
وجودة مطالعه وحسن مقاطعه وبدیع مبادیه وغریب مبانیه فضل قایله وفهم منشئه.. وأکثر 
هذه الأرصاف ترجع إلى الالفاظ دون المعانى...» ©). 


إن المادة قد تكون واحدةء ولكن اختلاف الصور التى تعرض فيها هى التى تعطيها 
قيما جمالية مختلفة. الحجر الواحد كما قال أفلاطون فى محاورته يقبل صورا مختلفةء وهو 
فى بعض هذه الصور آجمل منه فى بعضها الآخر. 

أما وإن الحجر لم يتغير توعه فإن هذا الاختلاف والتفاوت إتما يرجع إلى اختلاف 
الصور التى وضع فيها وتفاوتها. «ومعلوم أن سبيل الكلام سبيل التصوير والصياغةء وأن 
سبيل المعنى الذى يعبر عنه سبيل الشيئ الذى يقع التصوير والصوغ فيه»ء كالفظة والذهب 
(۲) العسکری: الصتاعتین. .٠٤١‏ 
(۴) الجاحظ: البيان والتبییت» جاء س٣٠"‏ . 


. ٤٤س المسكرى: الصناعتين‎ )٤( 
۸۱ 


يصاغ منهما خاتم آو سوار. فكما أن محالا إذا أتت أردت النظر فى صوغ الخاتم وى 
جودة العمل ورداءته أن تنظر إلى الفضة الحاملة لتلك الصورء أو الذهب الذى وقع فيه العمل 
وتلك الصنعة - كذلك محال إذا أردت أن تعرف مكان اللفظ والمزية فى الكلام آن تنظر قى 
مجرد معتاه. وكما آنا لو فضلنا خاتماً على خاتم بان تكون فضة هذا أجود» أوفضته 
أنفسء» لم يكن ذلك تفضيلا له من حيث هى خاتم - كذلك ينبغى إذا فضلنا بيتاً على بيت من 
أجل معناه آلا يکون تفضياد له من حيٿث هی شعر وکلام» (), 


وهكذا تكاد حجج عبدالقاهر هنا تكون مقنعةء بل إننا لتلمح فى كلامه صورة صادقة 
متمثة للفهم الجمالى الصرف» وذلك حين يفرق بين نوعين من الحكم: النوع الأول عندما 
نحكم بين خاتمين فتفضل أحدهما على الآخر لأن فضته من نوع أجود»ء وكذلك عندما نحكم 
على بيتين فتنفضل أحدهما على الآخر من أجل معتاه. والنوع الثانى عندما تحكم على 
الخاتمين والبيتين من حيث الصنعة التى تتمثل فى الصورة التى وضعت فيها الفضة أو وضع 
فيها المعنى. فالحكم الأول عنده ليس حكما جماليا فى شئ لأننا لم ندخل فى اعتبارنا 
الصورة التى تجعل من المادة توما بذاثه له مفهوم خاص. فالصورة هى التى تجعل هذه 
الفضة خاتماً أو غير خاتمء وهى نقسها التى تجعل المعنى شعراً أو غير شعر. 

فإٍذا فاضلنا بين الخاتمين من حيٹ هما خاتمان» وبين البيتين من حيث هما بيتان من 
الشعرء فإنتا فى هذه الحالة نفاضل بين صورة وصورةء وعندئذ يكون حكمنا جمالياً بالمعتى 
الصحيح. فالحكم الجمالى هو الذى يقف عند الصورة الأولىء ويفاضل الأشياء بحسبها. 

ويترتب على هذا القهم أن المادة قى ذاتها قد تكون جيدة. فإذا وضعت فى صورة 
قبيحة ذهيت جودتها . وكذلك قد تكون هذه المادة عاديةء فإذا عرضت فى صورة جميلة بدت 
رائعة ممجبةء «وكم من معتى حسن قد شين بمعرضه الذى أبرز فيه وكم معرض حسن قد 
ابتذل ملى معتى قبيح آلبسه» . ويصور لنا هذا المفهىم ابن الأثير حيث يقول: «إذا رأيت 
العرب قد أصلحوا ألفاظهم وحسنوها ورققوا حواشيها وصقلوا أطرافها فلا تظتن أن 
العتاية إذ ذاك إنما هى بالفاظ فقط يل هى خدمة منهم للمعانى. ونظير ذلك إبراز صورة 
)١(‏ الجرجاتی: دلائل الإعجازء ص ۱۹٦‏ - ۱۹۷ 
(۲) ابن طلياطبا: عيار الشعر. ورقة ۳ - ؛ 

۱A۲ 


الحستاء فى الحلل المىشية والأثواب المحبرةء فاننا نجد من المعانى الفاخرة ما يشوه من 
حسته بذاذة لقظه وسوء العبارة عنه» " ويقول أبى هلال: «.. إن الكلام إذا كان لفظه حلا 
عذباً. وسلساً سهلاء ومعناه وسطاًء دخل فى جملة الجيد وجرى مع الرايع النادر» كقول 
الشاعر: 
ولا قضينا من منى كل حاجة ومسح بالأركان من هو ماسح 
وشدت على حدب المهاری رحالنا وام ينظر الغادى الذى هى رائح 
أخدتا بأطراق الأحاديث بيننا ويسالت بأعنذاق المطى الأباطح 
وليس فى هذه الألقاظ معنى» وهى رايقة معجبة». 7 
ويترتب عليه أيضا «أن مناقضة الشاعر نفسه فى قصيدتين أو كلمتين بأن يصف 
شيئاً وصفاً حسناً ثم يذمه بعد ذلك ذماً حسناً بيناً غير منكر عليه ولا معيب من فعله إذا 
أحسن المدح والذم. بل ذلك. يدل على قوة الشاعر فى صناعته واقتداره عليها» ( 
الصورة إذن هى ميدان العمل الذى تظهر فيه مقدرة الشاعر؛ ويبرز تمكنه من 
الصنعة. والشعر فى ذلك يشبه سائ الفنون أو الصناعات. فقطعة الأثاث آنيقة بما فيها من 
صستعة تمل فى الصورةء وليست أنيقة يما هى قطعة من الخشب.» لأن الخشب وحده لايعطى 
شيئاء والصورة هى التى تجعله يعطى كل شىء فإذا كانت النجارة صناعة لها أصولها 
وثقافتها اللازمة لكل من يريد أن يخرج من الخشب صوراً رائعة جميلةء فكذلك «للشعر 
صناعة وخقافة يعرفها آهل العلم كسائر أصناف العلم والصناعات» ‏ فإذا لم يكن الإنسان 
يستطيع أن يعرف الديتار الزائف بلون أو مس أو طراز أو حس أو صفةء ويعرفه الناقد عند 
المعاينةء فكذلك الأمر فى الشعرء لا يستطيع كل إنسان أن يعرف الجيد من الردئ حتى 
يكون عارفا بدقائق هذه الصنعة متى تجمل ومتى تكون ردينة. أو بعبارة أخرى فإن المعرفة 
بالشعر هى معرفة بدقائق الصنعة. وليست هذه المعرفة مبتذلة لكل الناس» «وإتما يعرف 
الشعر من دفع إلى مضايقه» ‏ كما يقول البحترى وقيله أب نواس. ولم يكن البحترى 
(۲) العسكرى: الصناعتين ص۲٤‏ . 
)٣(‏ قدامة: نقد الشعرء ح۳٠‏ - ٠١‏ وقراءة المقدمة الدينارية من مقامات الحريرى تؤكد لنا هذا المعتى. 


)۵( الصاحب بن عباد: الکشف عن مساوئ المتنبى» ط القدس»؛ ص٠‏ 


YAY 


وأبو نواس وحدهما اللذين قررا هذه الحقيقةء بل هى حقيقة قررها كثير من النقاد» لأن 

وكثيراً ما يشبهون الصنعة الكلامية بصناعة النسيج. فالشعر عندهم «كلام متسوج» 
ولفظ منظوح» وأحسنه ما تلاءم نسجه ولم يسخف» وحسن لفظه ولم يه چن» ‏ ولیس هذا 
الجاهلى. ولذلك قنحن نستطيع أن نرد هذا التشبيه إلى ذلك العصر. ويؤيد ذلك ما يرويه ابن 
سلام من أن المهلهل الشاعر كان يسمى عدياء «وإنما سمى مهلهلا لهلهلة شعره كهلهلة الثوب. 
وهی اضطرابه واختلافه» من ذلك قول النابغة: 

أتاك بقول هلهل النسج كاذب» "). 

ولكن كيف كان ينسح الشعراء كلامهم شعرا؟ والجواب عن هذا السؤال من صميم 
تصور النقد العريى سيعطينا الفرصة لمعرفة أساس كثير من الصور التى سنصادفها فى 
أثناء تبين العناصر المىضوعية فى الشعر الجميل. 

وينقل إلينا العسكرى فى الإجابة عن هذا السؤال خبراً يوجن فيه الجواب إيجازاً 
فيقول: «وأخبرنى آبو أحمد قال: كنت أنا وجماعة من أحداث بغداد ممن يتعاطى الأدب 
نختلف إلى مدرس نتعلم مته الشعر,. فقال لتا يوما: إذا وضعتم الكلمة مع لفقها كنتم 
شعراء"'. وهذا الإيجاز لا يجعلنا نعرف الخطوات التى تتم فيها عملية النسيج, فاللفظة 
توضع بجانب لفقها. ثم ماذا؟. ولكن هذا النص على إيجازه يدلنا على أن هذه المبادئ الفتية 
المتأديين. 

وكلنا نذكر حديث بشر بن المعتمر ( فى نصائحه التى يقدمها إلى كل من يريد 
تعاطى الشعر, وأكنها نصائح قرب منها إلى أن تكون تحليلا للعملية الشعريةء لم أجد - 


. ٤۴ص أبو هلال العسكرى : الصتاعتينء‎ )١( 

(۲) ابن سلام: طبقات الشعراء» ص ٠۳‏ . 

(۳) العسكرى: الصسناعتنء ص۷١٠‏ 

)٤(‏ راجع ذلك الحديث فى البيان والتييين للجاحظ, ط السندوپی؛ جا ص۹١٠‏ وما بعدها. 
\A£‏ 


فيما قرأت من النقد العربى - من وصف هذه العملية وصفا مفصلا كاين طباطبا. ومهما 
يكن فى تصوره من عيب فإنه التصور الذى يتفق ومفهوم الصنعة السائد فى الأدب العربى 
يقول ابن طباطبا: «إذا آراد الشاعر بناء قصيدة فحضر المعنى الذى يريد بناء الشعر عليه 
فى فكره نثراًء وأعد له ما يلبسه إياه من الالفاظ التى تطابقهء والقوافى التى توافقهء والوزن 
الذى سلس له القول عليهء فإذا اتفق له بيت يشاكل المعنى الذى يرومه اتد وأعمل فكره فى 
شغل القوافى بما تقتضيه من المعانى على غير تنسيق للشعر, وترتيب لفنون القول فيه» بل 
يعلق کل بیت یتفق له نظمه علی تفاوت ما بینه وبین ما قبله. فإذا كملت له المعانی وكثرت 
الأبيات وفق بينها بابيات تكون تظاماً لهاء وسلكا جامعاً لما تشتت منهاء ثم يتأمل ما قد أداه 
إليه طبعه ونتجته فكرته» فيستقصى انتقاده ويرم ما وهى منه»ء ويبدل بكل لفظة مستكرهة 
لفظة سهلة نقيةء وإذا اتفق له قافية شغلها فى معنى من المعاتى واتفق له معنى آخر مضاد 
للمعنى الأولء وكانت تلك القافية أوقع فى المعنى الثانى منها فى المعنى الأول نقلها إلى 
المعتى المختار الذى هى أحسنء وأبطل ذلك البيت أو نقص بعضه وطلب لمعناه قافية تشاكلهء 
ويكون كالنساح الحاذق الذى يفوف ىشيه بأحسن التفويف ويسديه.. ولا يهلهل شيئاً منه 
فيشينه»ء وكالنقاش الدقيق الذى يضع الأصباغ فى آحسن تقاسيم نقشه»ء ويشبع كل صبغ 
متها حتى يتضاعف حسنه فى العيان»ء وكناظم الجواهر الذى يؤلف بين النفيس منها والثمين 
الرايق» ولا يشين عقوده بأن يفاوت بين جواهرها فى نظمها وتنسيقها . وكذلك الشاعرء إذا 
أسس شعره على أن ياتى فيه بالكلام البدوى الفصيح لم يخلط به الحضرى المولد» وإذا أتى 
بلفظة غريبة أتبعها أخواتها... () 

وتٽستخلص من هذا الفهم أن: 

() - الفكرة تكون نثراً آولا ثم تترجم شعراً. 

(ب) فى ترجمتها شعراً تتحول الصورة التثرية إلى صورة شعرية. 

(ج) يصع كل بيت على حدة» مستقلا بأحد المعانى» ثم يترك جانباً حتى يقرغ 
الشاعر من نقل كل المعانى. 

(د) لا تكون هذه الأبيات متصلة حتماء فيصل الشاعر بينها بأبيات أخرى تشد 
بعضها إلى بعض. 

\Ao 


(ه) إذا اتضح الشاعر بعد ذلك جاتب ضعيف فإنه يرمه» ويبدل بالفاظ ألفاظاً أوقع. 


(و) قد يأخذ قافية أحد الأبيات ليضعها لبیت آخر وإن کان معتاه ضد معنى البيت 


قافية. 


هكذا كانت تفهم صناعة الشعر. وهو فهم - كما رأينا - يقوم على العناية بالشكل 
دون المحتوى. ويهذا الشكل يكون التفاضل,. ولعمل الشكل الجميل طريقة خاصة هى التى 
وصفها ابن طباطبا. ويكفينا فى هذه الطريقة لحم الابيات المقردة بعضها ببعض وتزع 
قوافی بعض الابیات وتاليف أبیات لها تركب عليهاء حتى تعرف إلى أى مدى كانت عناية 
الشاعر بصتاعة الشكل. 


ولا نريد أن نطيل الوقوف هنا عند هذا الفهم للشعر لأننا سنعود إليه فى المقارنة. 
ولكن ينبغى أن نتذكر هنا أن هربارت قد جعل الاهتمام بالمعير عله رومنتيكية وليس 
إستطيقيةء فى حين أن الاهتمام بجمال التعبير تزعة كلاسيكية إستطيقية. وأمام هذا 
الاهتمام بالصورة الأرلى فى النقد العربى نستطيع أن نطلق عليه أنه نقد كلاسيكى 
إستطيقى بالمعنى السابق. وإمعان العرب فى إعطاء هذه الصورة لا يترك مجال للتردد فى 
وصف تزعتهم هذا الوصف. ويعطينا ابن رشيق أوضح صورة لهذا الإمعان حين يقول: 
«ولستا ندقع أن البيت إذا وقع مطبوعا فى غاية الجودةء ثم وقع فى معناه بيت مصنوع فى 
نهاية الحسنء ولم تؤثر فيه الكلفةء ولا ظهر عليه التعملء كان المصنوع أفضلهما» . 


والنتيجة أن الجمال عتد العرب يتحقق فى الشئ. وفى العمل الأدبى يقوم الشاعر 
بعمل صورة للمعنى تتحقق فيها عناصر الجمال. والصورة المصتوعة أفضل من الصورة 
الها بعلن اشا ان الخال فى اة كانل في خن أف فى العفل الطتهى ل بكرن 
کاملا - تبعا لما سبق أن ورد فی حدیث ابن حیان. 

وتحقق عتاصر الجمال فى العمل المصنوع أمر يحكم فيه العقلء والحواس هى التى 
تتخذ معبرا تنتقل عليه لكى تتمثل للعقل. ويتوقف هذا الحكم بالجمال أو القبح على مدى ما 


.۸٥ص اين رشيق: العمدة. جا‎ )١( 
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فى هذه العناصر من توافق مع الصورة الكاملة للقواتين الطبيعية كما تتمثل فى الخارج وفى 
العقل. وقد حاول النقاد المرب أن يحددوا بعض هذه العناصر الجمالية. وإذا كنا قد رأيتا 
من قبل أن العنصرين المشتركين فى كل الفنون هما الإيقاع والعلاقات. فانتا ستنصتف فيما 
يلى هذه العتاصر تحت هذين المفهومين الكييرين. 


() الإيقاع: 


وقد سبق أن رأينا القوانين التى تتمثل فى الإيقاع من حيث إنه خاصية أساسية 
مشتركة فى كل الفنون. والواقع آنه ريما كان من السهل دراسة الإيقاع فى الموسيقى 
وكشف هذه القوانين بسهولة فيهاء لأنها فن زمانى تتضح فيه الصورة الأولى ولا تختلط 
بشيى» وكذلك الشأن فى التصويرء حيث يمكن تمثل هذه القوانين فى توزيم المساحات 
وا لأضواءوالظادل. 


أما فى الفن القولى فإن استكشاف هذه القوانين أمر من الصعوية يمكان» لان 
الصورة الأولى هنا زماتية مكانية فى وقت معا - كما سبق أن رأينا. ولذلك كان من الطبيعى 
أن تيحث عن هذه القواتين كما يمكن أن تتمثل فى الصورة الصوتيةء وكما يمكن أن تتمثل 
فى الصورة المكانية. 


وقد سبق أن رآیتا آن النظام والتغیر والتساوی والتوازى والتلازم والتكرار هى 
القوانين التى تتمثل قى الإيقاع» وهى جميعا تعمل فى وقت واأحد. والحق أن النقاد 
واليلاغيين العرب قد بذلوا جهدا كبيراً فى الكشف عن هذه القوانين كما تتمثل فى الفن 
القولى. وقد أجملها قدامة بن جعفر حين قال: «وأحسن البلاغة الترصيع والسجع واتساق 
البناء واعتدال الوزن واشتقاق لفظ من لفظء وعكس ما نظم من بناءء وتلخيص العبارة بألفاظ 
مستعارةء وإيراد الأقسام موفورة بالتمام» وتصحيح المقابلة بمعان متعادلةء وصحة التقسيم 
باتفاق المنظوم. وتلخيص الأوصاف بنفى الخلافء والمبالغة فى الوصف بتكرير الوصف. 
وتكافؤ المعانى فى المقابلةء والتوازى» وإرداف اللراحق» وتمثيل المعانى . ولكن هذا 
الإڃمال ا يعدو آن يكون دعوى تحتاج إلى فضل بيان وتحقيق. 
() قدامة ين جعقر. جوا هی الالفاظ. طا الخانجیى سنة ۱۹۲۲ س٣‏ 
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ولکن ترى هل يمكن .تحقيق هذه القوانين فى الفن القولى من حيث إنها قوانين نتمثل 
فى عنصرى الصورة الأولى فيه: المكانىء» والزمانى؟ الواقع آتنا أخذنا من قبل بمبداً عدم 
فصل العنصرين فى الفن القولى أو تصورهما متفصلين. فحين تتحقق هذه القوانين قى 
الصورة الأولى من الفن القولى فإنها تتمثل عادة فى العنصرين فى وقث واحد. وستضطر 
إلى التجريد واستخدام الرموز فى بعض الحالات حتى نستطيح تمثل القانون بوضوح. 

وقد حاول ابن ستان الخفاجى أن يدرس أصوات الالفاظ وأآن يحدد عناصر الجمال 
الصوتى البحت فيهاء وييدو انه انتهى إلى أن حسن الألفاظ يرجم إلى بعد مقاعلعها (. 
وأكننا فجد ابن الأثير يقطع عليه هذا الطريق حين يجعل «حاسة السمع هى الحاكمة فى 
هذا المقام بحسن ما يحسن من الالفاظ وقبح ما يقيح... فحسن الألفاظ إذن ليس معلوماً 
من تباعد المخارج وإنما علم قبل العلم بتباعدها.. « وكآن كشف قانون صوتى لمال 
اللفظة ليس طبيعياء لأن بعد المقاعلع أو قربها ليس هى الاساس فى قول اللفظة أو 
كراهيتهاء ولكن الإلف أو الغرايةء والخفة على السمع أو الثقل» هى الأساس ". وهنا يدخل 
مفهوم اللفظ بما هو كل لا مجرد صوته. 

فلنبحث الآن عن قانون التوازن. وهذا القانون يأخذ عد5 أسماء عتد النقاد العرب» 
فاحيانا هو كذلك . وأحياتا يطلق عليه التعادل. وفى بعض الحا لات يطلق عليه التكافق. 


آما التوازن فهو أن يراعى فى الكلمتين الأخيرتين من القرينتين الوزن مع اختلاف 
الحرف لاأخير منهماء كقوله تعالي : «ونمارق مصفوفةء وذرايى مبثوثة» فإن راعى الوزن فى 
جميع كلمات القرائن آو أكثرهاء وقابل الكلمة منها بما يعادلها وزناً كان أحسن » كقوله 
تعالى : «وآتيناهما الكتاب المستبينء وهديناهما الصراط المستقيم» ويسمى هذا فى الشعر 
الموازنة كقول البحترى : 


فقف مسعداً فيهن إن كنت عاذراً وسر مبعداً عنهن إن كنت عاذكا() 


)١( -‏ ابن ستان الخفاجى: سر الفصاحة ص٠٠‏ أى تاليفها من حروف متياعدة المخارج. 
(۷) ابن الاثير: المثل السائرء ص .٠٣‏ 
(۲) اين الاثير: المثل السائرء ص۷١.‏ 
)٤(‏ النويرى : نهاية الأرب » ج۷ ص .٠١٤‏ 
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فالتوازن إذت يحدث فى الصورة الصوتية للكلمات»ء حين يتوازن كل لفظ صوتياً مع 
اللفظ المقابل له فى العبارة التالية. وقراءة بيت الشعر الماضى توضح لنا هذا الموقف؛ فقف 
تتوزان مع سر ومسعداً مع مبعداًء وإن كنت هى بعينها فى الشطرين» وعاذراً تتوازن مع 
عاذلاء ويعبارة أخرى فمجمومعة الأصوات ترتيبها فى الشطر الأول تتمثل فى الشطر 
الثانى . فإذا اعتيرنا كل شطر وحدة صوتية فإن هذه الىحدة تكررت فى الشطرين هى 


ولكن ييدو أن هذه ليست أحسن سورة للتوازنء لأن الألفاظ أو الأجزاء هنا متعادلة 
حقاًء ولكن الفواصل على أحرف مختلفة المخارج. وهى وإن كانت متقاربة إلا آنها ليست 
من جنس واحد. ويدهب ابو هادل إلى أن هتاك صورة احسن واكمل من هذه للثوازنء وذلك 
عندما تكون القواحسل من جنس واحد. ويورد العسكرى قول بعض الکتاب : «إذا كنت لا 
تؤتی من نقض کرم» وکنت # أوتى من ضعف سبب» فكيف أخاف منك خيبة آمل.. » شم 
يقول «فهذا الكلام جيد التوازن» ولو كان بدل (ضعف سبب) كلمة آخرها ميم ليكون 
مضاهیا لقوله (تقص کرم)'لکان جود ... ١‏ 


فإذا كانت القواصل إذن على زنة واحدة وحرف وأاحد كانت صورة التوازن أكمل. 
واقل ما يشترطه التوازن إذن أن تكون الفواصل على زنة واحدة. فبهذا وحده يقع التعادل 
والتوازن. وهذا التعادل والتوازن يكسب الكلام رونقا وحسناء ففى قول بعضهم : «اصبر 
على حر اللقاءء ومضض النزال» وشدة المصاع» ومداومة المراس» فلى قال : «على الحرب 
ومشضض النازلة» لبطل روتق التوازنء وذهب حسن التعادل ».لان اللقاء والتزال 
والمصاعء» والمراس بوزن واحد فى الحركة والسكون والزوائد(. 


فالتوازن الصوتى وحده جيد» ولكن أجود منه أو أكمل له أن تكون صورة التوازن 
تامة باشتراك حرق واحد فى فواصل كل وحدة. ولكن ليس معنى هذا أن تطول الوحدات 
وتقصر فى غير ما تظامء فإن هذا يكفى للذهاب بالتعادل. والذى ينبغى أن يستعمل فى 


.۲١۲ ص‎ ٠ العسكرى : الصتاعتين‎ )١( 
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هذا الباب ولابد منه هو الازدوا جء فتكون الفاظ الجزأين المزدوجين مسجوعة'ء ويتوخى فى 
کل جزآین منها متوالیین آن یکون لهما جزء‌ان متقابلان يوافقانهما فى الوزن ويتفقان فى 
مقاطع السجع من غير استكراه ولا تعسف» كقول بعضهم: (حتى عاد تعريضك تصريحا 
وصار تمريضك تصحيحا)ء فهذا احسن المنازل. 

فالسجع إذن هى الصورة المكملة للتوازنء وهما معا يكونان أحسن صور التوازن. 
وقد أنكر الرسول السجم حين قال : أسجعا كسجم الكهانء من جهة التكاف» «ولى كرهه 
عليه الصلاة والسلام لكونه سجماً لقال : أسجما ثم سکت. وکيف يذمه ویکرهه وهی إِذا 
سلم من التكلف ويرئ من التعسف لم يكن فى جميع صنوف الكلام أحسن منه. وقد جرى 
عليه کثیر من كلامه عليه السام .. وكان لى الله عليه وسلم ريما غير الكلمة عن وجهها 
للموازنة بين الألفاظ وإيقاع الكلمة مع أخراتهاء كقوله صلى الله عليه وسلم : أعيذه من 
اليامة والسامة وكل عين لامة. وإنما أراد ملمة . وقوله عليه السلام : ارجحن مآزورات غير 
مأجورات. وإنما أراد موزورات من الوزر فقال مأزورات لمكان مأجورات» قصدا للتوازن 
وصحةالتسجيع.. 

ومرة أخرى نجد أن التوازن هتا يقع بين أصوات الوحدات دون النخلر إلى معانيها. 
وحين يقتصر التوازن على التوازن الصوتى نجده ياخذ اسما آخر هو الترصيع؛ «وهى 
مأخوذ من ترصيع العقدء وذاك أن يكون فى أحد جانبى العقد من اللآلئ مثل مافى الجاتب 
الآخر. وكذلك نجعل هذا فى الألفاظ المنشثورة من الأسجاع» وهى أن تكون كل افظة من 
ألفاظ القصل الأول مساوية لكل لفظة من ألفاظ الفصل الثانى فى الوزن والقافيةء فمن ذلك 
قول بعضهم: 

فمكارم أوليتها متبرعا وجرائم الغيتها متورعا 
فمکارم بإزاء جرائم واولیتھا بإزاء آلغیتھاء ومتبرعا بإزاء متورعا» ‏ ویؤکد لذا أنه 


.۲۰٤ العسكرى الصناعتين ۰ ص‎ )١( 
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يتصل بالصورة الصوتية فقط أن قدامة قد عده من نعوت الوزن «وهو - عتده - أن يتوخى 
فيه تصسيير مقاطع الأجزاء فى البيت على سجع أو شبيه به أو جنس واحد في التصريف 
كما يوجد ذلك فى أشعار كثير من القدماء المجيدين من الفحول وغيرهم» وقى أشعار 
المحدثين المحسنين مه » 
فمفهوم الترصيع كما يعرضه قدامة هتا وکما عرضه من قيل اين الأثير هی ماثريد 
تسميته بالتوازن الصوتى. وقد رأينا أن هذا التوازن الصوتى وحده يضفى على الكلام 
الرونق ويهسنه. «وأكثر الشعراء المصييين من القدماء والمجحدثي قد غڙوا هڏا اللمغڙيی. 
ورموا هذا المرمى. وإنما يحسن إذا أتفق له فى البيت موضع بليق به» فإنه ليس فى كل 
موضع يحسن» ولا على كل حال يصلح» ولا هو أيضاً إذا تواتر واتصل في الأبيات كلها 
بمحمود» فإن ذلك إذا كان. دل على تعمد» وأبان عن تكلف. على أن من الشعراء القدماء 
والمحدثين من نظم شعره كله»ء ووالى بين أبيات كثيرة منهء منهم أبو صخر الهذلى فاته أتى 
من ذلك بما یکاد لجودته آن يقال فيه نه غير متکلف وهو قوله : 
وتلك هيكلة خود مبتكة صفراء زعبلة» فى متصب سنم 
عذب مقبلهاء جزل مخلذها كالدعص أسقفلهاء مخضوضة القدم 
سود ذوائبھاء بیض ترائبها محض ضرائبهاء» صيفت على الكرم 
عبل مقیدها. حال مقلدها بض مچردها. لفاء فى عمسم 
سمح خلائقهاء درم مرافقها یروی معانقها من بارد الشب0) 


ومثل ذلك المحدثين أيضا كثيرء وإتما يذهبون فى هذا الياب إلى المقارية بين الكلام 
بما يشبه بعضه بعضا»(". 
وفی هذا التوازن الصوتی كما نتمئله فی هذه الآبيات تلاحظ أن أجزاء البيت 
الواحد كانت متوازنةء وكاتٹت هم ذلك مسجمةء وكافنت إلى هذا وذاك تلدزم حسورة الازدواج»؛ 
)١(‏ قدامة: نقد الشعر» س؟". 
(۲) قدامة: نقسه س١٤‏ . 
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وهذه أكمل صورة للتوازن الصوتى بحسب ما رأيناء ولكن يلاحظ أن الجزء الأخير كان 
على الأقل لا يتبع التسجيع الذى فى داخل البيت» وهم يسمون ذلك التسميط «فتكون 
القافية بمنزلة السمط, وا لأجزاء المسجعة بمنزلة حب العقد»'. ولا شك أن اختلاف القافية 
هنا لم يأت إلا محافظة على كيان البيت؛ لأته لو تبعت القافية التسجيعات الداخلية 
لأصبحت كل الوحدات فى سائر الاأبيات مسجغة على حرف واحد على الاقل ؛ قمع 
الاستمرار فى القراءة تضيع صورة الأبيات» لأن السامع - وكان الشعر يؤلف ليسمع أولا 
وقبل كل شئ - لن يجد العلامة التى يميز بها آخر البيت. فاختلاف القافية هنا عن 
التسجيم الداخلى ضرورة تلتزم بها وحدة البيت صوتياً على الأقلء والرغبة فى تمييزه 
منفرداً بين الأبيات» وتتفق القافية فى الأبيات جميعاً فتؤدى توازنا جديداً ولكنه على نطاق 
أوسع شيئاً ماء بين سائر الابيات. 


والواقع أن قانون التوازن الصوتى يتضمن فى الوقت نفسه قانوتين على الأقل هما 
قانون التساری وقانون التوازی. فالتساوی معناه تساویى الأجزاء» والتوازى معناه توازيها. 
وفى حديث النقاد نجدهم يستخدمون هذين المفهومين وهم بسبيل المديث فى التوازن 
بعامةء وقد رأينا ابن الأثير يشير إلى التساوى حين قال إن الترصيع هى أن تكون كل لفظة 
من ألفاظ الفصل الأول مساوبة لكل لفظة من ألفاظ الفصل الثانى فى الوزن والقافية .. 
وعبر عن ذلك قدامة بقوله : «أن تكون الالفاظ متساوية البذاءء متفقة الانتهاء» 


bh 


وبورد أبو هلال قول الأعرابى : ستة جردت» وحال جهدتء» وأبد جمد ت .. إلخ» تم 
نل فده الها اة ل وانة فها ول قان 


وقد تتساوی الأجزاء وتتوازن ولکنها لاتتوازی فلا يكون كل جزء فى الوحدة بإزاء ما 
يساویه ویوازنهء وفی هذه ا يمكن أن يحدث توازن عام»ء ولتوفير هذا التوازن العام لابد من 
النظام الذى يجعل كل جزء من أجزاء الوحدة بإزاء الجزء المساوى له» المتوازن معه» ومن 
ثم وجدنا ابن الأثير فى تعليقه على قول الشاعر : فمكارم أوليتها .. إلخء يقول إن مكارم 
O E N‏ 
(۲) قدامة: جواهر الالفاظء ص؟. 
(۳) السكریى. الصناعتین ص۲۰۱. 

۱۹۲ 


فى الوحدة الأولى (وتمثها الشطرة الأول من البیت) بإزاء (آى توازى) جرائم» وآوليتها 
بإزاء الغیتھاء ومتبرعا بإزاء متورعاء فکانت أجزاء الوحدة الأرلی فی ترتیبها توازى أجزاء 
الوحدة الثانية فى نفس الترتيب» وكذلك أبو هلال يستخدم لفظة متوازية ليصف بها 
القفصول التى من هذا التنوع الذي يجعل «المتوازى» نىعا نتحدث فيه كما یتحدث فی 
«المتوازن» وغيره» وهو بلحظ فقط توازى الكلمتين الأخيرتين فى الوزن مع اتقاق الحرف 
اللخ 


معتی هذا أن کل توازن صوتى كامل يتضمن فى الوقت تفسه تظاماً خاصا للأجزاء 
وتساويا لها وتوازيا من الناحية الصوتية الصرف. وهذه هى مظاهر الإيقاع التى تمثظت 
لهم فى الشعر والفن القولى بعامةء وقد وجدوا أن تحقق هذه القوانين الصوتية فى العمل 
الآدبى يضفى عليه روتقا ويكون عاملا من عوامل حسنه. وقد أوردتا بعض التماذج 
ورآيتاهم كيف يحللونها ويسجلون فقيها هذه الظواهر . ويبعض هذه النماذج من شعر 
قطاحل الشعراء المتقدمينء ويعضها من حديث الرسول عه . وهناك نماذج كثيرة من 
القرآن الكريم لم نورد شيئاً منهاء ولكن ينبغى أن نذكر أن الشواهد القرأنية كانت تردد 
دائماً وتصدر كل الشواهد غي كل مبحث من هذه المباحث. فإذا كانت هذه الظواهر 
الصوتية تتمثل لهم فى القرآن وفى الحديث - على مكانتهما البلاغية - فقد كان طبيعياً أن 
تكون هذه الظواهر عامل تحسين وتجميل للكلام. 


وهكذا نجد النقاد والبلاغيين العرب يدرسون العتصر الزمتى من الصورة الأولى فى 
العمل الأدبىء ويكشفون عن قوانين الإيقاع الطبيعية كما تمثلت لهم فى الأعمال الأدبية 
الراقية. ثم هم يتخذون من هذه القوانين أساساً للحكم الجمالى. فالجمال فى العمل الأدبى 
الجميل عناصر محققة يمكن البحث عنها وكشفهاء بل هو قوانين طبيعية ثابتة تتمثل فى 
هذا الجميل. رأينا صورة ذلك عندهم جلية فى البحث فى مكونات الجمال قى العنصر 
الزمنى من الصورة الاأولى للعمل الأدبى الجميل. ونود الآن أن نرى موقفهم من العتصر 
المكانى من هذه الصورة. 
)١(‏ العمسكرى . الصتاعتین ص۲۰۰. 


(۲) الثويرى. نهاية الأربء ج۷ ص٤١٠.‏ 
۱۹۳ 


نلاحظ أن النثقاد حينما كانوا بسبيل كشف قوانين الجمال فى العتصر الزمانى 
للصورة الجميلة كانوا يركزون كل اهتمامهم في هذا الميدان وحدهء ولم يشفلوا أنفسهم فى 
أثناء ذلك مرة واحدة بالعنصر المكانى لها أو بالمعانى التى تحتملها الألفاظ بما هى أصوات 
دالةء وكذلك الأمر حينما يلتمسون هذہ القوانین فی العنصر المکانیء سنجد أنھم ینسوں 
تماماً الناحية الصوتية. 

ولكن القوانين التى استكشفوها كانت هى القوانين التى تمثلت لنا فى الإيقاع 
ومفهوم أن يكون في الصوت إيقاع» وأن يتمثل هذا الإيقاع فى اللغة من حيث إنها 
أصوات. ولكن كيف يتمثل الإيقاع بقوانينه فى الصور المكانيةء فى الدلالات التى لهذه 
الأصوات؟ والواقع أن كل مافى الأمر من غرابة إتما يرجع إلي أننا ألفتا استخدام لفظة 
الإيقاع للموسيقى والأصوات فحسب» ولم نتعود استخدامها وتحن بإزاء الحكم على رسم 
آو تصوير. والحق آن الإیقاع یتمثل فی الرسم کما یتمٹل فی الموسیقی سواء پسواء. بل 
إننا لم نحدد قوانين الإيقاع إلا من ذلك التخطيط البسيط الذى استخدمتا فيه اللوتين 
الأصقر والأحمر ؛ فبتوزيع هذين اللونين على الورقةء ى فى المکان » أمكن تصویر كل 
عناصر الإيقاع. 

كذلك الشأن فى اللغة. يتمثل الإيقاع فيها من حيث هى أصوات ومن حيث هى 
دلالات. ومن هتا نجد النقاد والبلاغيين العرب قد كشفوا عن الإيقاع كما تمثل لهم أيضاً 
قى الدلالات. 

وقد قلنا أن من الأسماء التى آخذها قانون التوازن اسم التكافق. والواقع أن 
التكافؤ عتدهم كان الاسم الخاص بالتوازن في المعانى » فهو من نعوت المعاتى كما يقول 
قدامة'. والتكافؤ عنده أن ياتى الشاعر بمعتيين متكافئينء ويريد بقوله فى هذا الموضع أى 
متقاومين. إما من جهة المصادرةء أو السلب والإيجاب. وغيرهما من أقسام التقابلء مثل 
قول أبى الشعب العبسى: 

حلو الشمائل وهو مر باسل يحمى الذمار صبيحة الإرهان 

فقوله حلو ومر تکاژ(" 

(۲) قدامة: نقد للشعر ص X ٠٤١ ٠٤١‏ 
۱1 


وكان أقسام التقابل كلها داخلة فى مفهوم التكافؤ؛ فكل مقايلة تكافق. وقد كان 
التكافق فى هذا البيت بين حلى ومر. ونجد صورة أكمل وأوضح التكافق يوردها قدامة أيضا 
فى تعريفه للتكافق فى «جواهر الالفاظ » حيث يقول : «والتكافق : كقوله كدر الجماعة خير 
من صفو الفرقةء لأنه لما قال : كدر. قال : صف ولا قال : الجماعة : قال الفرقة)» 
فالتكافؤ هنا أوضح لأننا وجدنا وحدتين» كل وحدة تتكافاً فى عمومها مع الأخرى. وكل 
جزء من كل وحدة يتكافاً مع مقايله من الوحدة الأخري. فالكدر يتكافاً مع الصفى. 
والجماعة مع الفرقة. 

وفى حديث قدامة عن المقابلة - وهی كما قلنا تؤدی مفهوم التکافق - نجده ياتى لها 
بهذا المثال : «أهل الرآى والنصح لا يساويهم ذوو الإفن والغش. وليس من جمع إلى الكفاية 
الأمانة كمن جمع إلى العجز الخيانة». شم يقول : «وإذا تؤملت هذه المقابلات وجدت فى غاية 
المعادلةء لأته جعل بإزاء الرآى الإفن» ويإزاء التنصح الغش.» وفى مقابلة الكفاية العجز. وفى 
مقابلة الأمانة الخيانة.(). 

فهذه المقابلات متعادلة أو متكافئة أو متوازنة. والعناصر الثى تتكون منها الوحدات 
المتقابلة قد نظمت بحيث وضع بعضها بإزاء بعض.» آى أنها متوازية. وهى إذا توازت فقد 
تساوت» فکل وحدة فی مجموعها تساوی الأخری»ء وکل عنصر یتوازی مع آخر يساويه. 

ومعروف أن الطباق صورة من صور المقابلة. بغض النظر عن المشكة التى قامت 
حول معنى المطابقة". ويؤيد ذلك الآمدى حين يقول عن حقيقة الطباق:«إنما هو مقابلة 
الشىئ لمثه الذى هى على قدره. فسموا المتضادين - إذا تقابلا - مطابقين. ومنه قول زهير: 

ليث بعر يصطاد الرجال إذا ما الليث كذب عن أقرانه صدقا 


فطابق بين قوله (كذب ) وبين قوله (صدقا)(). فهذه المطابقة لا تختلف فى شى عن 


. س۷‎ ٠ قدامة: جواهر الألفاظ‎ )١( 
. قدامة: تفسهء سه‎ )۲( 
راجم فی ذلك ابن الاثیر: امل السائر ص۲۹٤. وتعلب: قواعد الشعر, نشرة 111٤٣ةم1آ٥5 سنة‎ )۳( 
. ٠١١ص (فصل فى المطابقة)ء وقدامة فى نقد الشعر‎ ,٠ 
الآمدى: الموازنة س۱۸۸.‎ )٤( 
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التكافق فى أبسط صوره كما سبق أن رأينا » وحين تتعدد المطابقات فى البيت الواحد 
تتمثل لنا الصورة المتكاملة للتكافؤ. وقد كان الناس يعجبون بهذه الصورة ‏ فما زالوا 
يعجبون من جمع البحتری ثلاث مطابقات فى قوله : 
حتى جاء أبو الطيب فزاد عليه. مع عذوية اللفظ ورشاقة الصنعةء وبيت المتنبى هى : 
* ۶ ده ۰ . ۱ 
أزورهم وسواد الیل یشفع لی وأنٹنی وبیاض الصبح یغری بی 
الواقع أن كل ما بين بيت البحترى وبيت صاحبه من فارق هو أن البحترى لم يجعل 
الشطر الأول كله متوازناً مع الشطر الثانى» فى حين صنع ذلك المتنبى فلم يترك عنصراً 
وقد سبق أن رأينا ابن طباطبا يحدثنا عن صناعة الشعر,» فرآينا من خطوات هذه 
العملية أن الشعر إذا وجد جانبا ضعيفاً فإنه يرمه بان يستبدل بالفاظه ألفاظاً أوقع. وهنا 
نستطيع أن نجد صورة تطبيقية لهذا الفهم» هى في الوقت نفسه تبين لتا أن هذه الألفاظ 
الأوقعم هى التى وفرت للبيت الصورة الإيقاعية. ولعلهم حين استعملوا كلمة «أوقم» لم 
أبياتها ورث ورذلء والاقتصار على ماحسن وقخم بإبدال حرف منها بآخر أچود منه» حتى 
تستوى أجزاؤهاء وتتضارع هواديها وأعجازهاء فقد أنشدنا أبى أحمد رحمة الله عليه قال : 
ثم قال أبو بكر : لو قال باقرب زائرة ويعد مزار لكان أجود . وكذلك هى » لتضمنه 
الطباق». 
)١(‏ الثعاليى : أيو الطيب المتتبى » ماله وما عليه طلا سنة ۱۰١۱ء .٠١‏ 
(© الشتكرى: الماع هن 2£ ةةا: 


۱۹٦ 


ذه الخنووة الحلت فتن لا كنف كان النقاه تساسشتن الشخراء رفا لوانت 
الإيقاع. فقول الشاعر : ياحسن زائثرة ويعد مزار» ليست فيه مطابقةء أى ليس فيه توازن 
إيقاعى. وقد يكون كلامه هذا جيدأًء ولكن هذه الجودة تزداد إذا توفر قانون التوازن. ولن 
بتوافر هذا القانون إلا إذا حذفت لفظة «حسن» ووضع مكانها لفظة «قرب» » لا لشىئ إلا 
لأتها «أوقع». 

ومع أخرى يؤكد لذا النقاد أن الجمال فى الصورة الأولىء وأنه يمكن كشفه فى 
العنصر المكانى من الفن القولى كما أمكن كشفه في العنصر الزماثى منه . 

وحين اتضحت هذه الحقيقة للشعراء بذلوا قصارى جهدهم فى أن يوفروا لشعرهم 
هذا التوازن الإيقاعى فى الدلالات كما وفروه في الأاصوات» حتى يتم له الجمال. وقد أتى 
المحدثون من التكافق بأشياء كثيرة»ء وذلك آنه بطباع أهل التحصيل والروية في الشعر 
والتطلب لتجنيسه أولى منه بطبائع القائلين علي الهاجس بحسب ما يسنح من الخواطر 
مثل الأعراب ومن جرى مجراهم. على أن أولئك بطباعهم قد أتو) بکثیر مه ثم يقدم 
قدامة دراسة عملية يؤكد فيها ما للتكافؤ من أثر قوى فى تجميل الشعرء ويحكم حكما 
کالذی رآیناه عتد اين دريد. 

وهكذا نجد النقاد يحاولون كشف قوانين الإيقاع التى تجعل من الصورة صورة 
جميلة» سواء فى عتنصرها الصوتى وعتنصرها الدال. وهم يتبينون فى هذا الكشف عدة 
صور يتمثل فيها القانون الواحد»ء ولكن هناك صورة هى التى تتصف بالكمال» ومن ثم 
تكون هذه الصورة هى أجمل الصور. وقد بحثوا فوجدوا أن هذه الصورتتمثل فى الاثار 
الأدبية الراقية كالشعر القديم من شعر الفحولء وكالحديث النبوى»ء بل وجدوها تتمثل فى 
أرقی هذه الثار وهى القرآن. وهكذا اتخثوا من هذه القوانين الإيقاعية أساساً للحكم على 
الآثار الأدبية المختلفة. وتطلبوا من شاعر وضع لفظة مكان لفظةء أو تنسيق الاألفاظ علي 
تحى معين» وطالبو] آخر بتعادل الأجزاء وحاسبوا غيره على عدم اتباعه قواعد الصنعة؛ 
وكل هذه الأحكام هى الأحكام الجمالية الصرف. لأنهم لم يتجاوزوا الصورة الأولىء فلم 
يبحثوا فى المقهوم أو الهدف (الصورة الثانية) ويقفوا عند الجمال بالتبعية الذى عرفه 
)١(‏ قدامة: نقد الشعر .٠٤٤‏ 

۱۹۷ 


کانّتء بل اکتفوا بمچرد الكشف عن عثاصر الجمال فی الجمیل. لأ هذا الكشف وحدء 


بحدث متعة 
هذا فى الإيقاع فماذا عن العلاقات؟ 


كل عمل فنى يتكون من مجموعة من العناصر أو الأجزاء هى أداة هذا العمل. وهذه 
الأجزاء لا تأخذ موضعها في العمل الفتى اعتباطاً ولا كما يتفق وإلا لما خرج عمل فنى على 
الإطلاق؛ لان الأجزاء فى هذه الحالة ليست مرتبطة أى ارتباط. فلابد أولا من أن ترتبط 
هذه الأجزاء ارتباطا وثيقاء ولا يكون هذا الارتباط الرثيق إذا فقدت الأجزاء علاقاتها 
بعضها ببعض» وعلاقة كل جزء منها بالكل الذى هى جزء فيه. هذه مفهومات قديمة يمكن 
أن ترجع ببساطة إلى أرسطو. وقد ترتب عليها - وهی المهم هنا - إتنا لا نحكم علي 
الأجزاء فى العمل الفنى بالجمال أو القبع . ولكننا نحكم علي العمل كلهء لأن الجزء وحده لا 
يكون جمياا أو قبيحاء ولكنه يشترك مع غيره في تكوين كل جميل أو قبيح . وإذن فالجمال 
والقبح یترکزان فی علاقة الاجزاء بعضھا ببعضء وعلاقة کل جزء بالكل : ومن ثم كانت 
الصورة الصرف عند هربارت نتكون من العلاقات فقط. وكانت المفردات فى ذاثها ليست 
موضم الحكم الجمالى. 

والفن القولى أداته اللغة : وأللغة ألفاظ : فالالفاظ هى عناصر العمل الاأدیی تری 
ماذا كان موقف نقاد المرب من هذه الألفاظ؟ وهل تمثل لديهم ذلك الفهم الذى تمثل عند 
أرسطى أو عند الشكليين ء0۲10311 وعلى رأسهم هربارت؟ طبيعى وقد عرفنا اتجاههم 
العام نحو العناية بالشكل وجماله والكشف عن مكوتات هذا الجمال أن يكون الجواب 
بالإيجاب : ولكننا سنتركهم الأن يتكلمون فيصورون لنا ما عندهم من مفهومات 

وأول هذه المفهومات أن اللفظة المفردة لا جمال فيها ولا قبح» ولكن الجمال في 
علاقتها بغيرها. 

يقول ابن الأثير إن تفاوت التفاضل يقم فى تركيب ألفاظ أكثر مما يقع فى 
مفرداتهاء لأن التركيب أعسر وأشق إذا فكرت فى قوله تعالى «وقيل يا أرض ابلعى 


۱۹۸ 


ماءك» وياسماء أقلعى» وغيض ال ماء» وقضى الأمرء واستوت على الجودى» وقيل بعدا القوم 
الظالمين» لم تجد ما وجدته لهذه الألفاظ من المزية الظاهرة إلا لأمر يرجع إلى تركيبهاء وآنه 
لم يعرض لها هذا الحسن إلا من حيث لاقت الاولى بالثانيةء والثالثة بالرابعة»ء وكذلك إلى 
آخرها. فإن ارتبت فى ذلك فتامل هل تری لفظة منھها لو آخذت من مكانها وأفردت من پين 
أخواتها كانت لابسة من الحسن ماليبسته فى موضعها من الآية.؟ ومما يشهد لذلك ويؤيده 
آنك ترى اللفظة تروقك فی کلام ثم تراها فى كلام آخر فتكرهها. ويضرب ابن الأثير مثلا 
بلفظة وقعت فى آية وبيت شعر «أما الآية فهى قوله تعالى : «فإذا طعمتم قانتشروا ولا 
مستأانسين لحدیث» إن ذلكم کان يؤذى النبى فيستحيى منكم وألله لا يستحيى من الحق». 
وأما بيت الشعر فهو قول أآبى الطيب المتنبى: 
تمذلهالمروءةوهى تؤذى ومن يعشق يلذله الفرام 


وهذا البيت من آيات المعانى الشريفة. إلا أن لفظة تؤذى قد جاءت فيه وقي الآية من 
القرآن » فحطت من قدر البيت لضعف تركيبتهاء وحسن موقعها فى تركيب الاية ... وهذه 
اللفظة التى هى تؤذى إذا جات فى الكلام فيتبغى أن تكون مندرجة مع ما يأتى بعدها 
متعلقة به کقوله تعالی : «إن ذلكم كان يؤذى النبى» وقد جاعت فى قول المتنبى منقطعة'.. 
وإذا كانت اللفظة ذاتها لم تتغير ومع ذلك حسنت في موضع ولم تحسن فى آخر 
لوقعها فى الحالينء فإن هناك صورة أخرى أشار إليها ابن الأثير تؤيد القول إن الجمال 
ليس فى المفردات» من ناحية آخرى. وهذه الصورة هى » أنك قد ترى لفظين يدلان على 
معتى واحد وكلاهما حسن فى الاستعمال. وهما على وزن واحد وعدة واحدة. إلا آنه لا 
یحسن استعمال هذه فى كل موضع تستعمل فيه هذهء بل يفرق بينهما فى مواضع 
السياك(). 
وإذا كان ابن الأثير يشير(" إلى اختيار الألفاظ من حيث هى الخطوة الأولى للتاليف 
فليس معنى ذلك آنه تحول عن فهمه هذاء يل إننا لنجده يشبهها باللكلى المبددة التى تأخذ 
)١(‏ ابن الأثير: المثل السائرء س ۸۸. 
(۷) اہن الاثیر: تقسه سا ۸. 
(۲) تفس المرجم والصفحة. 
۱۹ 


قيمتها من الصورة التي توضع فيها. فهى عندما تركب وتؤلف «يخيل للسامع أن هذه 
الألفاظ ليست تلك التي كانت مفردة. ومثال ذلك كمن أخذ لال ليست من ذات القيم الغالية 
فالفها وأحسن الوضع فى تاليفها فخيل للناظر بحسن تاليفه وإتقان صنعته أنها ليست تلك 
التى كانت منثورة مبددة. وفى عمكس ذلك من يأخذ لالئ من ذوات القيم الغالية فيشسد 
تاليفها فإته يضع من حسنها . وكذلك يجرى حكم الالفاظ الغالية مع فساد التاليف»'. 

والواقع أن عبد القاهر الجرجاني هو فارس هذا الميدان. وهو يصور لنا نقس الفهم 
فالألقاظ عنده لا تتفاضل من حيث هى كلم مفردة. ومما يشهد لذلك آنك ترى الكلمة تروقك 
وتؤنسك فى موضع ثم تراها بعينها تثقل عليك وتوحشك فى موضع آخرء كلقظ الأخدع قى 
بيت الأحماسة: 

تلفت نحو الحى حتى وجدتنى وجعت من الإصغاء يتا وأخدعا 

وبیت البحترى : 

وإنى وإن بلغتنى شرف الغنى واعتقت من رق المطامع أخدعى 


فان لها فی هذين المکانین مالا یخفی من الحسنء ثم إنك إن تاملتها فی بیت ابى 


يادهر قوم من أخدعيك فقد أضججت هذا الأنام من خرقك 


تجد لها من الثقل على النفس» ومن التنغيص والتكدير» أضعاف ما وجدت لها من 
الروح والخفة والإيناس والبهجة». ويتساءل الجرجانى كذلك : «هل تجد أحدا يقول هذ ' 
اللفظة فصيحة إلا وهو يعتير مكانها من النظم وحسن ملاءمة معناها لمعانى جاراتهاء 
فضل مؤانستها لأخواتها؟»( ولکته حتی الآن لم يزد علي ما رأينا عند ابن الأثيرء وتحن 
تعرف من قبل أن الجرجانى معدود ضمن من يهتمون بالمعنى آى بالعتصر المكانى للغة. هى 
)١(‏ نفس المرجع س٤١٠.‏ 
(۲) الجرجانی: دلائل الإعجاز. صس۳۸. 


(۳) دلائل الإعجاز ص١٤‏ - ٤١‏ , 
1 


حين يتحدث عن العلاقات فإنه يتحدث عن علاقات الدلالات والمعانى لأن التظم لا يحدت إا 
بيتها. ويقول : «ليس الغفرض بنظم الكلم أن توالت الفاظها فى النطق بل أن تناسقت 
دلالتها وتلاقت معانيها علي الوجه الذى اقتضاء العقلء وكيف يتصور أن يقصد به إلى 
توالى الألقاظ فى النطق يعد أن ثبت أنه تظم يعتبر فيه حال المنظوم بعضه مع يعض» وأذه 
نظير الصباغة والتحبير والتفويف والنقش وكل مايقصد به التصوير». فالدلالات هى التى 
تتناسق» وهذا التناسق يسير وفقاً لمقتضيات العقل. فإذا كان الجمال كامنا فى العلاقات 
فإن العقل هى الذي يستطيع أن يحكم فى هذا الجمال على أساس أن العلاقات تكون أجمل 
ماتكون إذا كانت على الوجه الذي يقثضيه العقل. 

فنحن حيتما نفهم الكلام فإننا نفهم فيه علاقات فقطء وحينما نحكم بجمال هذا 
الكلام فإننا نحكم فى الواقع بجمال هذه الملاقات» وكلما كانت هذه العلاقات مطابقة 
للقوانين العقلية كانت اجمل. فإذا فسدت العلاقات فسد کل شى وضاع كل جمال. وفى 
مجال اللغة تكون معانى الحو هى تلك القوانين العقلية. ويسوق الجرجانى إلينا هذا الفهم 
مدللا عليه حين يقول : «ومما ينبغى أن يعلمه الإنسان ويجعله علي ذكر أنه < يتصور أن 
يتعلق الفكر بمعانى الكلم أفراداً ومجردة من معانى النحوء فلا يقوم فى وهم ولايصح قى 
عقل أن یتفکر متفکر فی معثی فعل من غير أن يريد إعماله فى اسم» ولا أن يتفكر قى 
معتی اسم من غير آن یرید إعمال فعل فيه وجعله فاعلا له أو مفعولاء آو بريد منه حکما 
سوى ذلك من الأحكام» مثل أن يريد جعله مبتداً أو خبراً أو صفة أو حالا أى ما شاكل ذلك. 
وإن أردت أن ترى ذلك عيانا فاعمد إلي أى كلام شئت وأزل أجزاءء عن مواضعها وضعها 
وضدعاً يمتنع معه دخول شئ من معانى النحى فيها فقل فى : قفانبك من ذکری حبیب 
ومنزل : من تبك قفا حبیب ذکری ومنزل» ثم انظر هل يتعلق متك فكر بمعنی كلمة متها؟(. 
ذلك أنها فقدت علاقاتها (المعانى النحوية المنسقة لها)» فى حين أنها فى كلام الشاعر تتمتع 
بهذه العلاقات التى تتفق والعقل أى تتفق والقوانين الطبيعية المتمثة فى العقل. وقد يفهم من 
هذا أن هتاك حالتين فقط : إما آن توجد هذه العلاقات أو لا توجد. وهى حين توجد تحكم 
على الكلام بالجمال وحين ا توجد نحكم عليه بالقبح لفساده. ولكن ليس هذا هو مايرمى 
إليه الجرجاتى» ولا يفهم هذا من كلامه إلا إذا فهم آنه يقصد بالمعانى النحوية القواعد 


.۳۲١ المرجم السابق ص‎ )١( 
۲۰۱ 


النحوية. فهو يعرف تماما أن استقامة الكلام نحويا ليست هى المقصود هتا. وأذلك كانت 
المعانى عثده على وجوه منها ماهى مستقيم حسن نح قوأك : قد رایت زيداًء ومتها ماهو 
مستقيم قبيعحء نحو قولك: قد زيدا رايت. وإنما قبع لانك أفسدت النظام بالتقديم والتاخير ° 
فهو کلام مستقیم نحویاء ولکن نظامه العقلی فاسد. وأذا کان - رغم استقامته - قبيحا. 
فالعلاقات إذن (المعانى النحوية) لا القواعد النحوية هنى التى تجعل الكلام جميلا أو قبيحا. 

والحق أن عبد القاهر - حين نتعمقه -يعطينا مفهومات خطيرة للمعانى النحوية 
والعلاقات وجمال العلاقات التجريدى. وهذه المفهومات لم تكن من اہتكاره وإتما هى امتداد 
وتبلور لموقف العرب الجمالى العام. وخطورة هذه المفهومات تأتى من أن عبد القاهر كان لا 
يفصل فى ذهنه بين آنواع الفنون المخثلفة كالنقش والتصوير والصياغة وغير ذلك؛ فهذه 
المفهوسات تمثلت له فى كل هذه الفنون ومن بينها هن الأدب . فإذا تذكرتا هتا ترستان 
إدوارز حدن يحدثنا عن ر آجروميةي فن التصوير وأنها هى الأساس فى الإعجاب بالصور أو 
النفور منهاء وأن قواعد هذه «الآجرومية» هى القواعد الطبيعية المتمثة فى الطبيعة وفى 
نفوسنا وعقوانا ویستطیع العقل آن یدرکھا فی الاشیاء إدراکا مباشراً - آدركنا خطورة 
موقف الجرجانى . 

وليس هتا موضع الجرج انى وتظريتهء ولكنتا سنتناول هذه النظرية فى باب 
المقارناتء لأنتا نعتقد أن الجرجانى بهذه النظرية كان يصور موقف العريى من الجمال 
فسى الفنون بعامة لا فن الأدب وحدهء وأن فسن الأدب من حيث هو مظهر من 
مظاهر النشاط الروحى عند المرب كانت تتمثل فيه «الروع» العامة السائدة فى غيره من 
الفنون . 

وحتى الان نكون قد تكلمنا عن أول وأهم قضية من قضايا (العلاقات) كما 
تمثلست عند العرب . وهى أن الجمال لايكون فى المفردات ولكن فى المركيات» وهو فى 
هذه المركبات يتمثل فى علاقات المفردات فيما بينها وعلاقاتها بالكل. فتجمل حيث تكون 
هذه العلاقات حسب مقتضيات العقلء وتقبح حين تخالفها ; 


)١(‏ تفس المرجع ص ٥١‏ وراجع آيضاً ص ۲۲١‏ حيث يزكد أن صحة إعراب الكادم # تكفى اجماله. 
۲ 


وسیترتب على هده القضية قضية أخری ھی آں يكو المعنى راجعاً لعلاقة الألقاظ 
۔عصھا بیعص مینغیر المعسی بتغیر هدہ العلاقات وإں لم تتغیر الالفاظ فی داتها ولیس 
تاليف الكلام على هذا النحو سهلا ومستطاعا دائما؛ لان تغيير الألفاظ قد ينشي بينها 
علاقات عير مفهومة فتفسد. ولذلك لابد أن يكوں هدا التغيير متوازنا مع الصورة الأولى 
لنظام الألفاظ توازنا عكسياً حتى تكون العلاقات مفهومة ومعجبة هذا النوع من التقابل 
سماه النقاد (العكس)» وهو - بتعريف أبى هلال له «أن تعكس الكلام فتجعل فى الجزء 
الأخير مته ما جعلته فى الأول . وبعضهم يسميه التبديلء وهى قول الله عز وجل (يخرج 
الحى من الميت ويخرج الميت من الحى) ء وقوله تعالى (مايفتح الله للناس من رحمة 
فلاممىسك لهاء ومايمسك فلامرسل له من بعده)ء وكقول القايل. اشكر لمن أنعم عليك» وأنعم 
على من شكرك('». وفى هذه الأمشة نلاحظ أن المعنى راجمع إلى علاقة الألفاظ بعضها 
ببعض. فى الصورة الأرلى وفى الصورة المعكوسة. (الحى من الميت» الميت من الحى) - 
(| ب ج) - (ج ب ا) 

ولاشك أن هذا اللون كان معجباء ويكفى أنه وقع فى القرأن»ءوكان يتخذ اساسا 
للحكم بالجمال أو القبح على الفن القولىء فحينما آتكر أبو سعيد الضرير وأبى العميثل 
ابتداء آبى تمام أهن عوادى يوسف إلخ وقالا: لم لايقول مايفهم قال: لم لا 
يفهماں ما يقال (فاستحسن منه هذا الجواب) . وسر الاستحسان أن العبارة صورة من 
صور التقابل المعتوى المعكىس() . ونقراً عند الآمدى حكما على هذا الأساس هو غاية قى 
الوضوح والقوة يروى الآمدى قول أبى العتاهية 

كم نعمة لا بستقل بشكرها لله فى طى المكاره كامنة 
ثم بقول. أخذه الطائی فقا ل وآاحسن,. لآنه جاءبالزيادة التی هى عكس الشىئ الأول 
قد ينعم الله بالبلوى وإن عظمت ويبتلى الله بعض القوم بالنعم() 

٠١۹۲س‎ . أبو هلال العسكرى الصناعتين‎ )١( 
١١ اہ الأثير الئل السائر ص‎ )۲( 
وابن الاثير يجعل هذا تقابلا جناسيا. ولكننا عرف أن مبحث العلاقات لم يتطرق إلى الحديث عن‎ )۲( 


التوارں الصوتی وأں مکاں ذلك ھی مبحث الإیقا ع 
)١‏ الآمدى الموارنة ص ۸۷ 


فالآمدی صریح فى أن بيت الطائى أحسن» ثم هو يعلل لنا حکمه على ساس من 
مفهوم (العكس) ذاك. ويتمثل العكس فى علاقات الألفاظ فى هذا البيت على التحو الذى فى 
الآية السابقة (ینعم الله بالبلوی - يبثلى الله بالتعم) = (| ب ج) - (ج ب ا) . 

وقد سبق أن قلتا إن تشبيه الهلال عند ابن المعتز بالزورق الفضى كان يعد قمة فى 
التشبيهات . وهنا المكان الذى نستطيع فيه أن نعرف السرء أو بعبارة أدق» أن نعرف 
الأساس الذى عليه عد هذا التشبيه قمة فى التشبيهات . ومفهوم «العكس» فى الواقع هى 
الأساس . وقد قرر ذلك ابن طباطبا تقريراً واضحاً حين قال: «فإذا تأملت أشعارها (يعنى 
أشعار العرب) وقتشت جميع تشبيهاتها وجدتها على ضروب مختلفة . . . قيعضها أحسن 
من بعض» وبعضها ألطف من بعض.» فأحسن التشبيهات ما إذا عكس لم ينتقض بل يكون 
کل مشبه بصاحبه مثل صاحبه» ویکون صاحبه مشبها به صورة ومعی»() . وتشبیه الهلال 
بالزورق الفضى ينطيق عليه هذا الشرطء فتستطيع أن تقول : هلال كالزورق وذورق 
کالھلال (| ب - ب !) . 

وهنا نكون قد وصلتا إلى صورة أخرى لقضية العلاقات» تمشت فى الشعر والنقد 
العريى على السراء. وهى صورة ضخمة لمفهوم «العكس» السابق . وإذا رجعنا إلى 
الصورة الرمزية (| ب ج - ج ب ا) لوجدنا أن العناصر التى اشتملت عليها هذه الصورة 
قد بدآت وأنتهت بعنصر واحد » فهى كالحلقة التى التقى طرفاهاء فبدايتها هى منثهاهاء 
وإذا أنت عرفت البداية فقد عرفت النهاية. هذا المفهوم له عنوان عام عند نقاد العرب «رد 
العجز على الصدر» . وله عثاوين أخرى مختلفة كالتصدير والتوشيح والتسهيم . ويصور لتا 
النويرى مفهوم «رد العجز على الصدر» ببساطة فيقول: «هى كل كلام منثور أو منظوم 
یلاقی آخره وله بوجه من الوجوه» . ويقول ابن رشيق فى التصدیر : «هو أن ترد أعجاز 
الكلام على صدوره فيدل بمضه على بعض ويسهل استخراج قوافى الشعر إذا كان كذلك 
وتقتضيها الصنعةء ويكسب البيت الذى يكون فيه أبهة ويكسوه رونقا وديباجةء ويزيده مائية 
وطااوة»") ويقول أبى هلال فى التوشيح . . . «هو أن مبتدأً الكلام ينبى عن مقطعه»ء وأوأه 
)١(‏ اين طباطبا : عيار الشعر › ورقة ه 
(۷) التویری : نهاية الأرب ج۷ ص۹١٠‏ 


ef 


یخبر بآخرهء وصدره یشهد بعجزهء حتی لو سمعت شعراً أو عرفت رواية ثم سمعت صدر 
بيت مته وقفت على عجزه قبل بلوغ السماع إليه . وخير الشعر ما تسابق صدوره وأعجازه 
. . .ء ويقول ابن رشيق فى التسهيم: «وسر الصنعة فى هذا الباب أن يكون معتى البيت 
مقتفيا قافيته ىشاهدا بها دالا عليها كالذى اختاره قدامة للراعى وهى قوله : 


إن وذن الحصی فوزنت قومی وجدت حصی ضریبتهم رزینا»١)‏ 


هذا نوع من التسهيم لا يكون فيه الطرفان شيئاً واحدأًء ولكن هناك نوع منه شبيه 
بالتصدير كما يقول ابن رشيق» وإن كان قدامة لم يجعل بينهما فرقاًء وأنشد للعباس ابن 


مرداس : 
هم سودو) هچنا وكل قبيلة ببين عن احسابها من يسو دها 
ویورد الآمدی قول زهیر بن أبی سلمی:: 
سئمت تكاليف الحياة ومن يعش ثمانين حولا ا بالك يسام 


ویقول » «لا قال : ومن یعش ثمانين حولاء وقدمت فى أول البيت سئمت. اقتضى أن 
یکون فی آخره یسم« ثم يورد أمثلة آخرى ثم يصدر حكمه قائلا «هذا هو الكلام الذى 
یدل بعضه على بعض» ویأخذ بعضه برقاب بعض. إذا آنشدت صدر البیت علمت ماياتى 
فى عجزه . فالشعر الجيد - أو أكثره - على هذا مبنىء وليست بنا حاجة إلى الزيادة قى 
التمشيل») . ومن كلام ابن المققع فى البلاغة ينقل لنا الجاحظ هذا الحكم العام الذى يحمل 
كل مامضى حين ينول :«... إن خير أبيات الشعر البیت الذى إذا سمعت صدره عرفت 
قافیتە»(°) . 


۲١۲ بى هاال العسكرى : الصتاعتین ص‎ )١( 
۲٣ اين رشيق : العمدة » ج ۲ ص‎ )۲( 

(۲) الآمدى : الموازنة س ٠٠٤١‏ 

۲٠١ المرجع السابق س‎ )٤( 

(ه) الجاحظ : البيان والتبی ۰ جا ص ٠١١‏ 


<۵ 


وحين يلتقى طرفا البيت فى صدره وعجزه فإن هذا معناه أن البيت سيصبح حلقة 
مقفلة على ذاتهاء وتكون القصيدة كأنها مجموعة من الحلقات المنقصلة المتجاورة فى خيط 
واحد هو القافية . وهتا نلمس أن القافية أصبحت ضرورة فى القصيدة لانه لولاها لتشتتت 
هذه الحلقات المنفصلة. ولا كانت القافية مجرد خيط ينتظم هذه الحلقات المنفصلةء وليست 
رياطاً عضوياً بين هذه الحلقات» فقد أمكن إسقاط بعض هذه الحلقات من الخيط أو التغيير 
فى ترتيبها فيه فى أثناء عملية التاليف كما حدثنا عنها من قبل ابن طباطبا . 

ومعنى هذا أن البيت من الشعر قد أخذ اعثباراً خاصاً هى أنه وحدة مكتفية بذاتها 
كالطلقة المتصلة الطرفين تماماً. وهذا ماقرره من قيل ابن خلدون حين قال: «وأما العرب 
فكان لهم أولا فن الشعر يؤلفون الكلام أجزاء متساوية على تناسب بينها فى عدة حروفها 
المتحركة والساكنةء ويفصلون الكلام فى تلك الأجزاء تفصيلاء ويكون كل جزء منها مستقاد 
بالإفادة» لاينعطف على الآخرء ويسمونه البيت». والبيت الذى يستطيع أن ينعطف على 
تفسه ويستقل بالإفادة خير من البيت الذى يعتمد على غيره . وهذا واضح فى الأحكام 
السابقة على «العكس» فى الكلام بعامةء وعلى «رد العجز على الصدر» و «التصدير» 
و«التوشيح» و «التسهيم» فى الشعر بصفة خاصة . ونلاحظ أن النقاد لم يعتوا بالقصيدة 
من حیث هی کل بل کانت عنایتهم فی الغالب منصرفة إلى البيت وأجزاء البيت . 

ولا كان أحسن بيت هى الذى يستطيع أن يستقل بنفسه وينعطف طرفاء كالحلقة 
فقد استتبع ذلك أن يكيف الشاعر المعنى يحيث يمكن أن تتضمنه هذه الحلقة فلا يزيد 
عليها . فإن وفق إلى ذلك فقد أخرج البيت المنشود فإذا هى أكثر من ذلك کان له خطره . 
وکان هذا البيت يسمى «مقلداً» . والمقلد - كما يعرفه اين سلام - هى البيت المستغنى 
بنفسه» المشهور الذى يضرب به المثل . وكان الفرزدق أكثر شعراء عصره بيا مقلدا0) . 

ويتبع ذلك أن ينصرف الشعراء إلى عمل البيت المقلد » أى عمل الوحدة لاعمل 
القصيدةء فتواجههم صعوية جمع المعنى فى البيت الواحد ذى الالفاظ القليلة. وهنا يظهر 
(۱) نقلا عن کتاب تاریخ الشعر العربی الدکتور نجیب البھبیتی مس ٠۹۰‏ 
(۲) ابن سلام طيقات الشعراء » ص ۸۰ 


ء٦‎ 


ميداً «الإيجار» الدى بتطلب فى الألفاظ القلیلة کیر قدر یمک م المعضی ويصور لتنا 
الشاعر ههمه لهذا المبدأ حب يجد الفرصة» فيقول ثابت قطنة 
لا أكثر القول فيما يهضبون به مس الكلام قليل منه يكفينى' 
وأصبح البليغ لا يسمى بليفاً إلا إذا جمع المعنى الكثير فى اللفظ القليل) 
وقد نظروا فوجدوا أن البيت لم يكن وحدة إلا بحكم قافيتهء آما هو فى الحقيقة 
فشطران ويتضح هذان الشطران بخاصة فى مطلع القصيدة حين يكون مصرعاً . وهنا 
يشبهون البيت المصرع بباب له مصراعان متشاكلان. لأن الشطرة الأرلى ستققى تماماً 
كما تقفى الشطرة الثانية وعلى ذلك فكأن الشطرة فى الواقع هى الوحدة وليس البيت» 
لآنها أوجز صورة يمكن أن تستقل بتفسها فى الشعر وعندئذ يشقون على أنفسهم كيما 
بجعلوا الشطرة وحدة قائمة ءذاتها لايحتاج معناها إلى الشطرة الثانية فى البيت . وهتا 
المفهومات متمثقة يوضوح فى التقد العربى»ء ولم تصنع هنا أكثر من تصويرها كما هى 
اجتمع ثلاثة من الرواة فقال لهم قائل أى نصف بيت شعر أحكم وأوجز؟ فقال أحدهم: قول 
حمید بن ثور الهلالی 
وحسبك داء آن تصح وتسلما 
وقال الثانى م الرواة الثلاثة بل قول آبى خراش الهلالى . 
نوکل بالادنی وإن جل ما یمضی 
وقال الثالٹث بل قول أآبى ذؤيب الهذلى 
إنما كان الشرط أن يأتوا بثلاثة أنصاف مستفنيات بأنفسهاء والنصف الذى لأبى 
)١(‏ الجاحظ البيان والتبيين جاص + 
(۲) النويرى بهاية الأرب ج۷اص؛ 


الأولء لأنك إذا آنشدت رجلا لم يسمع بالنصف الأول وسمع «وإذا ترد إلى قليل تقتعم» قال: 
ومن هذه التى ترد إلى قليل فتقنم؟ وليس المضمن كالمطلق() . 

هكذا بحث النقاد والرواة عن أشعر نصق بيت» وهم لايرضون عن نصف بيت أبى 
ذؤيب لأنه يشير فى نقس سامعه تساؤلا عن المعنى المقصود» فهو إذن غير مكتف بنقسه» 
وهذا يهون من شانه. «ورغم انطلاق النظم فى بعض شعر أبى تمام» ذلك الانطلاق الذى لم 
يكن نتيجة لاختيار مقصود وإنما يرجع إلى الصعوبة فى إلباس المعانى القديمة أثوابا 
جديدةء وكذلك القول فى تناول ابن الرومى للمعانى الشعريةء رغم هذا ظل الإيجاز صفة 
مرغوبة فى الشعر العربى سواء عند الشعراء والنقاد» . ولم تقتصر ظاهرة الإيجان على 
ميدان الشعر بل امتدت إلى جوانب النثر عندما مست الحاجة إلى النثر» وكأن طبيعة النش 
لاتختلف عندهم عن الشعر من حيث إن النثر للبيان والتوضيح والتفصيل وإبران الفكرة 
بتعبير مباشر ؛ فيروي لتا ثمامة هذا الخبر الطريفء قال : «سمعت جعقر بن يحيى يقول 
لكتابه : إن استطعتم أن يكون كلامكم كله مثل التوقيع فافعلوا »" . وقد كانت التوقيعات 
فى ذلك الوقت فناً بذاته . وهكذا يلتقى الشعر ويعض ضروب النثر عند هذه الظاهرة. 
ظاهرة الإيجازء ذلك الإيجاز الذى دعت إليه وحدة البيت آو وحدة الشطرة من البيت فى 
القصيدة. تلك الوحدة التى جاءت نتيجة لارتباط البيت فى بنائه بصورة خاصة تقوم على 
العکس المتوازن (۱ ب ج - ج ب ا) وهذا العكس جاء تبعاً لتنظيم خاص لعلاقات العثاصر 
(الألفاظ) . لا العناصر ذاتها . 

وهكذا يهتم التقاد والبلاغيون العرب بدراسة الشكل فى الفن القولىء ويحللون 
الجمال فيه» فى عنصره الزماتى وعنصره المكانى» فيكشفون عن قوانين الإيقاع وقانون 
العلاقات التى تعمل فى جمال هذا الشكل» ويحاسبون الشعراء على هذا الأساس الجمالى 
الصرف» وقوانين الجمال التى كشفوا عنها هى القوانين الطبيعية التى تمثل فى القن وفى 
الأشياء على السواء» ولكنها فى الفن تكون أكمل . وجمال الفن على الطبيعة هى فى هذا 
الكمال الذى يدركه العقل البشرى من حيث إنه غير منفصل عن الطبيعة . 


kok ik 


٠١١ جا ص‎ ٠ الجاحظ : البيان والتبيين‎ )١( 
Elkot A. : Arab Conception of Poetry, ... PP.154-5 (¥) 
٠١۷ جا س‎ ٠ الجاحظ : البيان والتييين‎ )۳( 

۲۰۸ 


خلاصة : 

انتهيت فى هذا الفصل إلى نقرير عدة حقائق : 

١‏ - أن اللغة تشتمل على عنصرين زمانى ومكانى يقابلهما مفهوم اللفظ والمعتى أو 
الدلالةء وهڌان العتصران يتمثلان فى الصورة الأولى للفن القولى . 

۲ - الصورة الأولى فى العمل القنى هى ما يقابل الشكل,ء والمسورة الثانية هى 
مايقابل المحتوى . 

۲ - تقد المحتوى أو الصورة الثانية عملية شخصية لايراعى فيها الناقد عتاصر 
الجمال فى الشى بقدر مراعاته اعتبارات أخرى» هذه الاعتبارات هى الأسس التى تتخذ 
للنقدء ولم يكن للعرب كبير عناية بالصورة الثانيةء ولذلك تمثت هذه الأسس عتدهم بصورة 
محدودة » وريما وقفوا منها موقف الإنكار كما صنعوا فى الأساس الأخلاقى . وهذه 
الأسس هى : 

)١(‏ آساس المنفعة والتعليم : فقد اختار بعض الناس شعراً وفضلوه لأنه مقيد فى 
التريية والتأديب . . . إلخ » ولكن الباحثين عن هذه الفائدة كانوا قلة قى النقاد وفى 
الشعراء على السواء. 

(ب) الأساس الأخلاقى و (الدينى) : لم يستجب الشعراء ولا النقاد للنزعة الأخلاقية 
أو الدينية وقصلوا بيتها ويين الأدب فصا تاماًء بل ريما أدركوا فيها خطورة على الأدب . 
ولم يكن تأشرهم بالقرآن إلا من ناحيته الجمالية الشكلية فقط . 

(ج) الأساس التاريخىء» وقد تمثل فى بيئة بذاتها هى بيئة علماء اللغة 
الحريصين عليها » والذين دفعهم هذا الحرص إلى التعصب للقديم على الجديد لا لقنيته 
ولكن لمجرد قدمه . 

(د) الأساس الاجتماعى : خضعت القصيدة العربية فى شكلها لاعتبارات » وتبتنى 
النقد هذه الاعتبارات واتخذها أساساء ويها جعل لكل شاعر طبقة بذاتها ينتسب إليها . 
وهذه الاعتبارات لم تكن تتصل بجمال العمل الفنى ولكنها كانت تتصل بالأوضاع 
الاجتماعية . كما انقسم هذا المجتمع طبقتين : العامة والخاصة.ء فكان هذا الانقسام 
سبباً فى معارك أدبية تنتهى بالتوقيق بين الطرفين » وتطلب الناقد من الشاعر أن يراعى 
الطيقتين . 


+ 


(ه) الأساس النفسى ء وتندرج تحته كل الأحكام التى كان التاقد يتحدث فيها عن 
نفسه أو عن أشياء أخرى أثارها فيه العمل الأدبى لا عن هذا العمل الأدبى ذاته . ولذا فهو 
لا يتحدث عن الجمالء ولكنه يتحدث عن آثر العمل فى منلقيه بما هى فرد . 

٤‏ - الشعر عند العرب صناعة ولهذه الصناعة قوانين تتحكم فى الشكل فتجعله 
جميلا أو قبيحاً. والجمال عتد العرب يرجع إلى الشكل أكثر مما يرجع إلى المحتوى » وهو 
فى الفن أكمل منه فى الطبيعةء وإن كانت هذه القوانين فى ذاتها قوانين طبيعية . ومن ثم 
كثر عندهم النقد القائم على الآساس الجمالى الصرف؛ الأساس الذى يهتم بجمال الصورة 
الأولى . وهم فى بحثهم عن هذا الجمال المىشىعى قد كشفوا عن الأساسين المشتركين فى 
كل الفتون : الإيقاع والعلاقات» وحاولوا تصوير قوانينهما بصورة ملموسة . وحين كشفوا 
عن هذه القوانين اتخذوها أساساً للنقدء اتخذوها أساساً للحكم بالجمال والقبح» وأكنهم 
فى هذه المرة كانوا يتكلمون عن الجمال بالمعتى الإستطيقى الدقيق . 


11 
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اههد 

أعظم خط يمكن أن يتعرض الباحث للوقوع فيه هى عتدما يكون بسبيل تفسير 
ظاهرة من الظواهر العامة والتعليل لها . ذلك أن الإمساك باطراف الخيوط الأرلى التى 
ڈنک فار هذه الظواهر آمر من الصعوبة بمكان » لأن هذه الأطراف فى العادة تكون 
محوطة بكثير من الفموضء فلا يكاد يرى الباحث أمامه إلا الظاهرة نفسها فى كمالها 
ووضوحها . وتحن فى محاوإتنا تفسير الأسس الجمالية كما تمشناها فى النقد العريى إنما 
تعرض أنفسنا للوقوع فى هذا الخطاء لأننا لانستطيع ولا يستطيع باحث أن يقطع ويقثع 
بتفسير مالظاهرة بعينها. وسوف نرى أن التعارض فى النظريات التفسيرية حتى القائمة 
على ساس تجریبی» يكاد يحمل على الاعتقاد باستحالة تفسير واحد صحيح لظاهرة ما . 


غير أن هذا لايدعى لليأس إذا كنا نؤمن بان الحقيقة الواحدة أو الظاهرة الواحدة 
لها أكش من جانب» ويشترك فى تكوينها أكثر من عامل . ومعنى هذا أن الظاهرة الراحدة 
يقتضى تفقسيرها الوقوف عند كل العوامل التى يمكن أن تكون قد اشتركت فى تكوينها . 
وهنا أيضاً تكون عرضة لخطورتين على أقل تقدير» هى خطورة القول بالعلية بين هذه 
العوامل المختلفة (المناخ - بنية الجسم - تكوين العقل - نوع التفكير - نوع الإنتاج - 
الإنتاج الفتى - الظاهرة الأدبية مثلا) » والثانية : هى رد الظاهرة إلى العوامل الموازية لها 
فى الواقع» آى التى تحتاج مشها إلى التفسير (الحياة الدينية والاقتصادية وألاجتماعية 
والعلمية تفسر الظاهرة الأدبية). فالنقد الذى يوجه إلى الطريقة الأرلى هى أن المقدمة 
الأولى (العامل الأول) قد تتكرر ولكن تختلف النتائج (الظواهر)ء وقد تتفق الظواهر ويخثلف 
ذلك العامل الأولء وهذا وحده يشكك فى صحة العلية التى بين العامل الأول والظاهرة. 
والتقد الذى يوجه إلى الطريقة الثانية هو أن التشابه بين الظواهر المخثلفة قد يرتقى إلى 
افتراض تفاعل هذه العواملء ولكته لايفسرها مطلقاً. ومن ثم تكون الحياة الدينية - من 
وجهة تظر خاصة - مفسرة للحياة الاجتماعية والاقتصادية والعلمية والأدبية . وهكذاء 
ولكن الحقيقة أن هناك تشابهاً فى التزعات الدينية والاجتماعية والاقتصادية والعلمية 
والأدبية. وقد تكون هذه الظواهر متفاعلةء وأكنها لا يفسر بعضها بعضاً إلا من وجهات 
نظر خاصةء فإذا بنا نجد الظاهرة الوأحدة تفسر غيرها وتفسر به. 

T1 


هل من سبيل إذن للقيام بمهمة التفسير دون مواجهة هذه المواطن الخطرة ؟ لاسبيل 
إلى ذلك إلا أن نجمع الظواهر المتشابهة وأن نضعها جنياً إلى جنب» وحين نأآمن هاتين 
الخطورتين نستطيع أن نتجاوز ذلك إلى التفسير والتعليل . ووضع الظواهر المتشابهة جنا 
إلى جذب يعطينا الفرصة لتصور «الروح العام» السائد فى جوانب الحياة المختلفة . 


والحق أن الركون إلى مفهوم «الروح العام» لايعدو أن يكون هرويا إلى ميدان غير 
محدود الأطراف؛ فهو نزعة صوفية فى البحث جاءت - فى رأيى- صدى للغموض الذى 
يحوط أطراف الخيوط الأرلى التى هى بمثابة سدى الظواهر المختلفة . وأذلك فنحن حينما 
نصل إلى هذه الأطراف الضارية فى غيابات المجهول لانملك إلا أن نقول : إنها تنبع من 
«الروح العام السائد» أو هى صادرة عنه . وييقى هذا «الروع» غامضا حثى نستطيع 
وصفه من مجموع الخصائص المشتركة التى تكشفها فى الظواهر المختلفة الصادرة عنه . 
فمن الظواهر نعرف الروح العام» وهذا الروح بدوره . يستطيع أن يلقى لنا الأضواء على 
ما يتكشف لنا فيما بعد من الظواهر . 


تحن إذن فى حاجة إلى كتاب يحدثنا عن «روح الحياة العربية»» على أن يجمع لتا 
هذا الكتاب كل الخصائص المشتركة بين ظواهر الحياة العربية المختلفةء ولكن مثل هذا 
الكتاب لايمكن أن يتوافر إلا بعد الدراسات الفرعية التى تتذاول جوانب النشاط المختلفة . 
وقد قمنا من جانبنا بدراسة الناحية الفنية كما يصورها لنا النقد الأدبى عتد العرب» 
وصورناها بحسب المفهومات التى كانت بين يدينا. وها نحن أولاء نجد التشابه جوهريا بين 
عتاصر هذه الصورة وصورة أخرى هى نتيجة دراسة الناحية الفنية كما يصورها فن 
العمارة والتصوير. فقد انتهى العلماء فى هذا الميدان إلى نثائج تتفق مع ما سبق أن 
انتهينا إليهء وتشخص لنا خصائص عامة سبق أن عرفناها فى الفن القولى. وستنعرض 
هنا صورة لهذا التشابهء لا على أن يكون أحد الفنين مؤثراً فى الآخرء ولكن على أن يكون 
فى تشابههما توثيق لنتائجنا من جهةء ويداية لتصوير الخصائص المشتركة المكونة لروح 
الحياة العربية العام من جهة أخرى . 

وقد أدرك مفهوم «الروح العام» دارسى الفثون الشكلية عند العرب» وانتهوا إليهء على 
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الخضوع فى التاحية الشكلية والجمالية من الاأثر» بل الذى نلمسه هو توع من التوازى قى 
الفكرة. كما لو كاتت الفكرة الاقتصادية والفكرة الجمالية متاثرتين بقوة أخرى تملى 
القوانين نفسها على التاحيتين الاقتصادية والفنيةء فنجد آثار العقل الوأاحد فى طريقة 
الحيازة وفى الأسلوب الفتى» كما أننا ستلحظ التأليف تفسه»ء والتسق ذاته فى كليهماء مما 
يجعلتا نفترض وجود قوة عليا خارجة» . ولاشك أن افتراض وجود قوة عليا خارجة 
يصور لنا تلك النزعة الصوفية التى سبق أن أشرتا إليها . فهذا «التوازى فى الفكرة» كما 
يبدو فى ألوان النشاط المختلفة ليس من السهل معرفة أصله والباعث عليه لفموضه. فليكن 
هذا الأصل قوة عليا خارجةء أو ليكن «روحاً» . 


ومن الخواص المشتركة بين القن القولى وفن الزخرفة الإسلامية خاصة التجريد . 
ويشبه الدكتور بشر فارس طريقة «الرمى» فى الفن الإسلامى بالاتجاه التجريدى» فهذا 
القن الإسلامى «خاصة متى أفلت من سلطان التراصف» قارب «القن المجرد»». هذا الذى 
يفتن به الآن المطرفون فى أورية ولاسيما فى باريس. وهى على تىعين» فلست أعنى الذورع 
الذى يحيد عن التصور المعقول إلى اختراع بنيات خارجة عن منظورات العالمء تائهة وراء 
المدلولات المتواترة. والىجدانيات المتوارثةء يل أعنى الذى يعمد إلى تخفيف الأشياء 
المحصلة فى الواقع . فيفرغها مكتقيا بخطوط معتدلة منبئة عنهاء ترتب فى نظام يبدو كانه 
جاء اعتباطاً»). وقد حاول الدكتور بشر فارس أن يرد عتاصر الزخرفة الإسلامية إلى 
مقهومات الدين الإسلامى تفسه»ء مقسرا لمظاهرها فى ضوء من القرآن . وأكن ألم نقل إن 
فى مثل هذا القول خطراً عظيما؟ وإذا كنا قد رأينا الميل إلى الفصل بين الدين والفن قويا 
-واضحا كان الخطر أعظم . والنتيجة التى انتهينا إليها فى ميدان القن القولى والتى تنهض 
معارضة لهذه الدعوی هی بعینها النتيجة التیى انتهی إليها الدکتور زكى محمد حسن 
بشان الفنون التشكيلية فى الإسلام » فعتده «أن العلاقة بين الدين الإسلامى وفتون 
الإسلام ليست وثيقةء فالإسلام لم يستخدم القن فى الطقوس الدينية أو تشر العقيدة 
الإسلامية كما استخدمته الأديان الأخرى("'» وعلى ذلك فإن خاصة التجريد المشتركة ليست 
أثرا للدين ونتيجة لتعاليمه. 
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وقد أدت هذه النزمة التجريدية إلى أن ينصرف الفنانون المسلمون إلى «إتقان أنواع 
من الزخرفة بعيدة عن تجسيم الطبيعة الحية أو تصويرهاء فأبدعوا فى الرسوم الهندسية. 
راتخنو من العناصر النباتية زخارف جردوها عن أصولها الطبيعيةء وأسرفوا فى 
استعمالها حتى أصبح أشهر أنواعها يعرف عند الإفرنج باسم (أرابسك) » آى الزخارف 
العريية»(') , 

وغن الأرابسك يقوم فى جملته على أساس من التجريد والسيمتريةء وهما عاملان 
سبق أن رآينا دورهما فى الفن القولىء فمنذ البداية يظهر فن الأرابسك الإسلامى ميلا 
دائما لان یصبح أکٹر فاکثر تجریداً» ویزداد استخدامه الزخارف الورقية بومسفها أشکا لا 
هندسية .. ويصبح التصميم الورقى يحدده الاهتمام بالسيمترية التى يمكن أن يتطلبها 
الزخرف ذاته أو شيء يتعلق به») . فالفنان العربى كان يركز كل اهتمامه فى الزخرف أو 
الشكل - أى السطح - الذى يريده جميلا يبهر العين . رهو فى سبيل ذلك يجرد عتامسه 
من حيوياتها ولا يأخذ منها إلا الشكلء ثم هى ينسق هذه العناصر تنسيقا خاصا يوفر لها 
فيه كل عناصر السيمترية . فهو حريص على أن يضع فى هذا الشكل كل إمكاتياته الفنية. 
ولكنه لا يتعمق هذا الشكل أبداء ولا يهتم بمعنى أو شعور ورأءه. وهو حین یستخدم الالوأن 
فى هذا الشكل فإنه يستخدم الألوان البراقة ويفرط فى توزيعها . «كل ذلك جعل الصور 
الإسلامية لا تبدو مجسمة إلا فى النادر. وذلك لأن القنان لم يستطع أن يكسبها عمقاً إلى 
جانب طولها وعرضهاء ولم يفلح فى أن يكسب مناظرها شيئا من الحركة والحياة (" . 


وهذه العناصر : التجريد والسيمترية والالوان البراقةء كانت سببا فى أن الصور 
الإسلامية «أعوزها التكوين الباعث على التفكيرء والالوان المملوءة بالمعانى والمغزى فى بيان 
نعيم الحياة وآلامهاء فغلب عليها الطابع الزخرفىء ويزتها اللوحات الفنية الأوريية قى 
النضوج والقدرة على التعبير عن الجمال الروحى قى الحياة والطبيعةء وعلى تصوير 
التضحيات البشرية فى سبيل الدين والوطن والمثل العليا» . رهكذا أبعدت هذه العتاصر 
الجمالية التصوير الإسلامى عن أن يصور تجربة فنيةء أو أن يستهدف غاية نفعية أخلاقية 
)١(‏ المرجم السابق ٦۷١‏ 
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أو ديذية أو اجتماعية » وحصرته فى الشكل وحدهء الشكل الذى لايستهدف غاية أآكشر هن 
مجرد الزخرفةء والذى يمتع الناظر إليه دون مفهوم . 

ويخثلف الحكم على هذا القن كما سبق أن اختلف إزاء الفن القولى. فالذين 
يتطلبون فى العمل القتى غاية وتجرية لايجدون ماينشدون فى الفن الإسلامى. وقد رأينا 
الدكتور زكى محمد حسن يقرنه فى الفن الأوربى الذى يستهدف الغاية ويتطوى على 
التجربة لكى يوضح لنا الفارق بين الفنين . على أن هذا الفن الشكلى الصرف هى الصورة 
التى وجد فيها كانت - كما عرفنا - مثال الجمال . ولكن مؤلفاً مثل جويو. حريصاً على 
الجدية والغاية فى العمل الفنى» لايرى أن «التزين العربى هى الميداً الذى تحدر مته الرسم 
والشعر والمیسیقی» بل هو إجهاض الفن قبل اکتمال تكوينه»() . 

وأما ماذا كان الحكم على هذا الفن العربى فالذى نريد إلى تثبيته هنا هى ذلك 
التوازى غى الخصائص الجوهرية لهذا الفن والفن القولى. فقد رأينا الميل إلى التجريد 
واستلهام المثال يتضح فى الشعر منذ العصر الجاهلى . ثم يتخذ مبدا التجريد صورة 
أخرى عند النقاد البلاغيين فى حديثهم عن «النظم» وما يكسب الكلام من جمال . ورأينا 
كذلك كيف كانت الصنعة تتركز عند الشعر فى توفير عنصر الإيقاع بقوانينه المختلفة . وقد 
رأينا كذلك كيف كانت العناية بالوىحدةء وكيف كانت القصيدة مجموعة من الىحداتٹ 
المتشابهة المتوازية والمتوازنةء الثى يمكن أن يمتد بها الشاعر كما شاء. هذا التكرار نفسه 
هو كذلك ماوقف عنده علماء الآثار الإسلامية وسجلوه من حيث هو خاصة جوهرية فى 
القن العريى بصفة عامةء وحاولوا تفسيرهء ولم يكن اتجاههم الزخرفى مقصورا على 
التصوير فحسب» بل كان كذلك يتمثل فى غيره من القنون . ولعل طبيعة الزخرف ذاتها قد 
ساعدت على استغراق الفنان العربى فى الاهتمام بالوحدة ذاتها لابالعمل من حيث هى كل 
لأنه يستطليع بعد ذلك أن يكرر هذه الوىحدة ما شاء من المرات وإلى مالا نهاية . ومن ثم «لم 
تكن الورقة فى الزخرف تمثل نهاية ولكنها تمتد إلى أصل آخرء وهكذا تتكرر مرات لاحصر 
لها . وهذا يرتبط بحقيقة أن موضوع الزخرفة يقرم فى العادة على أساس مبدآ الترابط 
اللانهائى» . وقد أكسبت هذه الطريقة المنتجات الفنية فة ظاهرة يسميها الدكتور زكى 
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محمد حسن «كراهية الفراغ» .. «ذلك أن الفنان المسلم يعمل على تغطية المساحات 
والسطوح وينفر من تركها بدون زينة أو زخرفة ... وطبيعى أن كراهية الفراغ عند الفنانين 
السلمين دعتهم إلى الإقبال على تكرار وصفه بعض الغربيين بأنه تكرار (لا تهائى)ء 
وأرادو) أن يفسروه بروح الدين الإسلامى وطبيعة الصحراء التى نشا فيها العرب» ولكن 
الحق أن مثل هذا التفسير لامحل له» ('). 


ونحن نوافق هنا على أن تفسير التكرار اللانهائى من روح الدين الإسلامى وحده 
لامحل لهء لأن القن القولى - وقد خلهر عند العربى ونضج قبل خلهور الإسلام من جهةء كما 
كان الميل إلى إبعاده عن دائرة الدين قوياً من جهة أخرى - يشارك فى هذه الصفة 
الجوهرية . وأكننا أميل إلى القول بأثر «طبيعة الصحراء». وإن كنا تمسك عن ذلك الآن إلى 
حينه. وقد رأينا الدكتور بشر فارس يقوم بمهمة تفسير خصائص الفن العربى التشكيلى 
من روح الدين وتعاليمه » ولكن كثيرين غيره يرفضون هذا التفسيرء وينظرون إلى سيب 
أبعد من الدين والفن على السواء » ينظرون إلى «الروح»»ء إلى «القوة العليا الخارجة» . 

وقد أشار الدكتور زكى حسن إلى كراهية العربى للفراغء ولاشك أن هذه الكراهية 
جاعت صدى للفضاء العريض الذى يمتد أمامه فى الصحراءء فإذا كان فن المعمار العربى 
«يترك فى النقس شعوراً بالفضاء الطليق ويوحى إليها باللانهاية»"). فمن الممكن أن يكون 
ذلك صدى لذلك الفضاء الممتد فى الصحراء الذى يثير نفس العريى إزاء هذا الفضاء 
اللانهائى . ومن ثم كانت «الزخرفة الإسلامية بما فيها من تجريد كلى تشهد على قلق 
الإنسان وسط الكون . وليست الزخرفة العربية الرشيقةء وأشكالها الهندسية التى تستوخى 
قواعدها من قواعد الرياضة إلا تكراراً للموضوع الرئيسى ألا وهو الرغبة فى حل معابلة 
اللانهاىة, ) 


هذا تفسير ييدو أرجح من غيره . ومع ذلك فهو غير نايع من الدين › وإنما هو 
يصلح تفسيراً للظاهرة كما تبدو فى الفن والدين على السواء . وقد تمثل مفهوم «اللانهاية» 
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فى الدين فى وصف الله بأنه «الأول والآخر» الذى وجد منذ الأزل ويبقى إلى الأبد» الذى 
لابداية له ولانهاية . 

على أن هناك تفسيراً آخر يحاول كذلك أن يرتد إلى السبب البعيد لهذه الظاهرة 
سواء فى الدين أو الفن » وهو التفسير الذى يقول به اتنجهاوزن فى بحثه عن طابع القن 
الإسلامى فيقول : «يبدى أن إنكار العلاقات السببية بين الحوادث الطبيعية كان له أثره لاقى 
العقائد الإسلامية فحسب بل فى القن الإسلامى كذلك» فبدلا من قوانين الطبيعة لانجد إلا 
سلسلة عادية من الأشياء تحدث نتيجة خلق مجموعة من الأحداث والاقعال يتمثل فيها نوع 
من الاطراد المنتظم من لحظة إلى لحظة » ولكنها مازالت تستتبع سلسلة من الأاقفعال 
الاعتباطية . ونحن نجد - دائما فى الغالب - آن الزخرف على الأشياء يتقسم إلى وحدات 
منفردة كثيرة جداًء قد وضعت بصورة اعتباطية بحيث يمكن التعديل قيها والتبديلء فليست 
هناك علاقة بين الوىحدات . وحتى عندما تظهر الموضومات المقسمة منظراً ... فان کل قسم 
منفرد بستقل بتنفسه ... وهذا الاتجاه الوجدانى ٥1ا5ذد«0اه‏ يمكن أن توجد له صورة 
موازية فى الأدب» فقى مقامات الحريرى مثلا نجد نفس السلسلة من المناظر غير المرتبطة 
التى تصل إلى الخمسين فى هذا الكتاب بالذات» وإن كان من الممكن أن تصل إلى عدد 
غير هذا » قنجد ا مقامة الواحدة ليس لها مكان فى الكتاب من حيث هو كل») . 

وهكذا يقدم إلينا انتجهاوزن قصضية جديدة هى قضية «إنكار العلاقات السببية بين 
الحوادث»» ويقسر لنا على أساسها ظاهرة «الوحدة» والتكرار «اللانهائى» الغالبة على القن 
التشكيلى» كما يمكن أن تكون كذلك فى الفن التعبیرى» هى بجانب هذا وذاك تتضح قى 
الدين ذاته. وهكذا يريط اتنجهاوزن بين الظاهرة كما تبدو فى ثلاثة من ألوان النشاط 
الروحى عند العربى : الدين » القن التشكيلى » الفن التعبيرى . 

ومع ما يمكن أن تثيره القضية ذاتهاء قضية «إنكار العلاقات السببية بين الحوادث 
الطبيعية» عند العريى من خلاق فإن الذى يعنينا هنا هى تلك المحاولة المتكررة لكشف طابع 
عام تشترك فيه آلوان النشاط المختلفة فى حياة العريى؛ وتفسير كل لون من هذه الألوان 
على أساس من هذا الطابع العام أو الروح العام . 
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وقد رأينا إلى أى حد تشترك تلك الخصائص الجوهرية بين القن التعبيرى والقن 
التشكيلى عند العرب. وإذا كان الاتجاه الجمالى الصرف الذى لمستاه فى الفن التعبیرى 
يعطى الشكل دون المحتوى كل الأهمية » ويعتمد الحكم عليه على حاسة السمع (للحكم على 
العنصر الزمنى من الصورة الأولى) فكذلك الأمر بالنسبة للفن التشكيلىء فإن «المعيار 
الأساسى فى الحكم على معظم الآثار الفنية الإسلامية هى النظر دون الفكر» . 


التجريد» السيمتريةء الوحدة التكرارء التلقى الحسى - بعبارة واحدة - هي 
القضايا المشتركة بين الفن التعبيرى عند العرب والقنون التشكيلية . وقد حاول علماء تلك 
الفنون أن يقدموا التفسير وأكنهم لم يتفقوا على تفسير واحد » وإن كان أغلبهم أميل إلى 
البحث فى الصحراء عن العلة الأولى» والباعث العام المشترك» والبعض يرد هذا الباعث 
العام إلى طبيعة العربى التى تنكر العلاقات السببية بين الحوادث . بعبارة آخرى فإن 
التفسير هنا يستمد من البيئة الطبيعية حيناً ومن الجنس حيناً آخر. ونحن الآن - بعد أن 
نزداد اطمئثناناً إلى النتائج التى انتهينا إليها فى الباب السابق. ويبقى أمامنا مهمة 
التفسير . وتعنى بالتفسير البحث عن المؤثرات التى هى مصدر تلك الظواهر الفنية 
المشتركة . وستقسم هذه المؤثرات إلى قسمين : نبحث فى القسم الأول ما نسميه المؤثرات 
العامة » وفى القسم الثانى نبحث المؤثرات الخاصة. وقبل أن نمضى إلى هذا البحث نشير 
إلى أن التفسير عملية اجتهادية أكثر منها علمية . 


. ۲۰۸ :ص‎ ۱۹٤۰ سنة‎ 
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الفصل الأول 
_الؤثرات العامة__ 
١‏ اطمؤثرات الطبيعية 
(آ) البيئة الطبيعية 


فى البحث عن المقترات الأولى والمصادر التى تبعت منها الحياة فى شتى مظاهرها 
بكون الحديث عن البيئة الطبيعية مقدماً فى أغلى الآحوال . إيماناً بأن «الانسان نتا ج 
بيئته»() وهذه القضية تقوم على مقهومي هما الإنساں والبيئة عندئد نتشعب الدراسات 
شعيتبن» إحداهما تتناول الإنساں من حيث جنسه ودمه ووراثاته» والأخرى تتناول البيئة من 
حيث مكوناتها الطبيعية والمناحية وتبقى المشكلة معلقة بين الطرفين فنكاد لانقطع يان 
الإنسان نتاج وراثاته الجنسية أو نتاج بيئته الطبيعيةء بل لعل المهتمين بكل من الشعبتين 
يتحيزون لجانب بعينه وبكشقون ع العيوب قى الجانب الآخر 
وقد شار أتوكليتيرج إلى أ دراسة الأجناس كانت تتبع منهجاً ذاتياً حيتما وجد 
من يحكم لشعوب شمال آوريا بالامتياز. أو من يقضل شعوب البحر المتوسط ويعزى إليها 
كل تقدم وحضارة ومن ثم لم تكن لهذه الدراسات قيمة علمية ويتجه البحث الآن إلى 
منهج موضوعى لدراسة مشكلات الأجناس وقد اتيع هدا المنهج طريقة الاختيارات 
النفسية التى يمكن الحكم على ذكاء الشعوب مثلا بحسب نتائجها ولكن هناك صعويات 
کڈدرة تحمول دوں الاعتماد علی هده الطريقة» منها الاعتدارات الحاصة بالتريية والتجارب 
الخامصىة بالشعوب والعادات الخ آى الاعتبارات الخاصة بالوراثة والبيئة والتقاعل 
بيتنهماء وقد تبين من التجارب أى الوراثة ليست ذات خطر. لأته عتدما تشابهت الييئثات 
اختفت القروق التى ظهرت من قبل بين الأجناس. واختفت نهائياً عسدما اتحدت البيقة 
فكأن اتحاد البيئة يتقى تلك القروق المزعومة بين الأجناس. وكأن البيئة هى القى تشكل 
sS F Markham Climate and the Fnergy of Nations. Oxford Univ (١)‏ 
Press.| 947 p 2|17‏ 
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وتعطى. «وهذه الحقيقة تنهض دليلا قوياً ضد النظرية القائلة بان الجنس عامل يحدد 
مستویالذکاء»(). 


ويتيع ذلك أن الأجناس المختلفة عندما توجد فى بيئة واحدة فإنها تنسى أجناسها 
«المزعومة» القديمةء وتتشكل بحسب هذه البيئةء وياخذ أبناؤها طابعاً مميزاً لهم وكأتهم 
ليسوا من أصول جنسية مختلفة . ونظرة إلى أمريكا قد توضح لنا هذه الظاهرة؛ فالذين 
نزحوا إليها ينتمون إلى أجناس مختلفةء ولكنهم الآن جميعاً «أمريكيون» فى طبائعهمء فى 
أخلاقهم» فی عاداتهم» فی تفکیرهم وکل نزعاتهم»ء أو هكذا يیدون . 


ويمكن إثبات ذلك بطريقة أخرىء» فإن الأخوين من جنس واحد إذا نشا فى بيئتين 
مختلفتين ظهرت بينهما فروق جوهرية مرجعها إلى عمل البيئة. وقد عرفت هذه النظرية 
ودخلت ميدان الدراسات الأديية لأول مرة فى القرن الثامن عشر على ید دی بس 5u 80s‏ 
فى مؤلفه: أفكار نقدية فى الشعر والتصوير †€ Reflexions Critiques Sur la Poésie‏ 
Pein‏ 1 ؛ فهى أول من قال بنظريتى الجنس والبيئة . وقد أثار دهشته أن رأى 
الشجرتين من أرومة واحدة إذا غرستا فى أرضين مختلفتين أنتجتا كذلك ثمراً غير متشابه 
فىصىقاتە() . 


ولكن ما العامل الأول فى البيئة الطبيعية الذى يفرض نفسه حتى على الخصائص 
الجنسية ؟ 


ينقل لذا روجير ميرسييه عن دى بس فى كتابه السابق الجواب عن هذا السؤال بان 
ا مناخ هى ذلك العامل» فقد لاحظ دى بس «آن ا مناخ كان أقوى من الدم وا لأاصل»". ويشير 
دى بس إلى «أن الأسباب الطبيعية sءا14ورطم‏ كذلك لها نصيب فى التهضات المدهشة 
للآداب والفتون» . ويدرك كل العالم أن طبيعة المناخ تؤثر فى منتجات البلدان ... فلايد أن 
)١(‏ المصدر السابق »ص ۲١‏ . 
Charles Bernard : Esthétique et Critique, p.189. (¥)‏ 


Koger Mercier : La Théorie des climats des "Reflexions Critiques" a (¥) 


"L'Esprit des Lois." Revne d'Histore Litt, de la France, 53e. No,1.1953, 
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يكون المتاخ تأثير قوى بصفة خاصة على «أعضاء الدماغ أو أجزاء الجسم البشرى التى 
تتحدد فی أثناء الحديث عن الروح والميول البشرية من تاحية طبيعية» لأن هذه الأجزاء «بلا 
مقارنة أكثر تركيبا وأكش حساسية» من غيرهاء وكذلك مصدر أشجائناء أليس هى «وبصفة 
حاصة - فى عدم اعتدال أمزجتنا أو فى طبيعة المناخ الذى يعكر كيانةا»() . 

فإذا كتا بسبيل اختلاف الأذواق بين الشعوب نهضت هذه النظرية تفسر لذا هذا 
الاختلاف فى ضيء العوامل الطبيعية السائدة فى بيثات هذه الشعوب» فكما أن هذه 
العوامل تحدد لنا خصائص الناس الطبيعية فى كل من هذه البيثات فإنها كذلك تستطيء 
آن تمتد فتفسر لنا اتجاهها النوقى . 

ويشير لتا روجير ميرسييه كذلك إلى نص ورد فى كتاب فلتير : «دراسة فى الشعر 
الملحمى sur 1a Poésie Epique‏ iھsء»‏ بين فيه اختلاف الأنواق بين الشعوب 
الأوريية . وهو فى سبيل ذلك قد نقل قطعاً من تاس وملتن وأنتونیو دی سولی 
Antonio de Ss‏ ويوردالى عeسەلەrdاە8‏ » وأتبع نقوله بشرح تدل الصور فيه علی آثر 
العوامل الطبيعية . ويقول فلتير : إنك تحس عند أعظم الكتاب المحدثين طايع وطنهم من 
محاكاتهم القديمء فقد استوت أزهارهم وفاكهتهم ونضجت تحت شمس واحدة . ولكنهم 
يستمدون من الأرض التى غذتهم بالأنواق وا لألوان والصور المختلغة . إنك لتعرف الإيطالى 
والفرتسى والإنجليزى والأسبانى من أسلويه » كما تعرفه بملامح وجهه ونطقه 
قاق 

فالبيئة الواحدة تكيف أسلوب الإنسان كما تكيف بنيته العضوية. والمناخ عامل قوى 
التأثير فى هذه البنيةء ومن بينها الدماغء ومن ثم فهو عامل قوى التاثير أيضاً فى الناحية 
الروحية لهذا الإنسان. واختلاف البيئات والمتاخ يتبعه اختلاف البنية الجسمانية والروحية 
على السواء . ومن هنا اختلفت أذواق الناس فى بيئة عنها فى أخرى . 

والحق أن هذه النظرية مغرية إلى حد بعيد» وهى تصدق حينما يكون المراد تقفسير 
خلواهر عامة لامظاهر فردية. ذلك أن أول تقد يوجه إليها هى أن الفردين اللذين ولدا ونشا 


Op. cit., p.19. (¥) 
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فى بيئة واحدة لا يكونان بالضرورة متشابهين فى الصفات . يل كثيراً ما يختلفان (وإن 
كانت التجارب قد آثبتت - كما رأينا - أنهما متشابهان) وأكن هذه فى الواقع حالات 
فردية تظهر فى كل جماعة تقطن بيئة بعينهاء فتكون هتاك اختلافات بين أقرادهاء والنظرية 
هنا لاتفسر هذه الخلافات الجزئيةء بل هى تفترض اشتراك الأفراد فى خصائص عامة 
نتيجة لتعرضهم لمرثر واحد وهو المؤثر الطبيعى» فالجميع يعانون مثلا من حرارة الجو 
ولكن كل فرد يتأثر بهذه الحرارة إلى حد معينء فيختلفون فى مدى تأثرهم بهاء وأكنهم 
يتفقون آخر الأمر فى أنهم جميعاً تعرضوا لحرارة الجو وتأثروا بها . 

ومع ما فى هذه النظرية من إغراء فإن القول بها يعد معطلا من معطلات الأدب 
والقن» فقد ساعدت هذه النظرية عند دی بس على تقدیم نقد جدید» وهو نقد تاثری وعلمی 
فی وقت معا ولکنه رغم جدته یتصل بالماٹور الکلاسیکی فی إنكاره وجود تقدم مستمر 
ولازم فى الفنون(. ذلك أن البيئة الطبيعية لاتختلف يوماً عن يوم . ولكنها قد تختلف ألف 
سنة عن ألف سنةء ومع ذلك فإننا نلاحظ أن ألف ستة مدة كافية جدأً لقيام حضارة 
وانهيارها » أى أن هناك تطوراً مستمراً داخل البيئة الواحدة. ولىسلمنا بأن الأثر الأرل 
والأخير للبيئة الطبيعية لكان يلزمنا لهذا التسليم أن تجد الحضارات تتمتع بثبات» أو أنها 
لاتتغير إلا بمقدار ما يعترى البيئة الطبيعية ذاتها من تغير» وهو - كما رأينا - جد طفيف. 


ورغم ما يمكن أن يوجه إلى هذه النظرية من نقد فإنها ماتزال مغريةء أو هى على 
الأقل أداة من أدوات التقسير . والتفسير على أساسها يتعرض لكشثر من الخطورة » ولكنه 
على كل حال يمهد السبيل . 


فإذا رجعتا إلى البيئة العريية وجدنا أوضح ما فيها هاتين الظاهرتين : الحرارة» 
فمناخ جزيرة العرب - على العموم - حار شديد الحرارة")ء والصحراء» وهی تفرش أكبر 
جزء من جزيرة العرب . 

فی شي يمكن أن تفسره لتا هاتان الظاهرتان؟ يمكن أن نجيب هنا فنقول : إنهما 
تقفسران لتا فى الحياة الروحية ظاهرتى الثبات (على التقاليد) والتكرار . 
Roger Mercier : La Theorie des Climats... p.17. (\)‏ 

(۲) أحمد أمين : فجر الإسلام» طه لجنة التاليف والترجمة والتشر سنة ٥٤۹٠ء‏ ص٤‏ . 
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وقد سبق أن رأينا أن الثيات كان ظاهرة عامة تمت لنا فى حب العربى للتقاليد. 
سواء أكانت التقاليد ديتية أم فنيةء أآما الآن فنستطيع أن نرد هذا الثبات من حيث هو 
.طايع عام فى العرب إلى حرارة الجو . وقد نقلت إلن سمبل» وهى من ثقات علماء 
الجغرافياء رأياً لمتتسكيو يقرر فيه هذه الحقيقة بالنسبة للشرق بصفة عامةء وتقول : «يعزو 
منتسكيو ثيات الدين والأخلاق والعادات والقوانين فى الهند وغيرها من أمم الشرق إلى 
حرارةالجۍ0) . 


وقد تسال : كيف تؤدى الحرارة إلى حب الثبات ؟ والجواب فى هته الحالة يحتاج 
إلى دراسة تحليلية عملية هى عرضة للخطر الذى أشرنا إليه فى التمهيد وهو خطر القول 
بالعلبة (الحرارة ك بنية الجسم سه تكوين العقل ك نوع التفكير -- 
نوع الإنتاج س الإنتاج الروحى هه ظاهرة الثبات) . 


أما الصحراء فتفسر فنا ظاهرة التكرارء إذ أن «للصحراء موسيقى ذات تغمة 
واحدة متكررةء موسيقى عابسة قاسيةء رهيبة عظيمةء فلاعجب أن ترى أهلها قد استولى 
عليهم توع من انقباض النقس أو الكابة أو الوجد .. ولاعجب أيضاً أن يتغنى شعراؤها 
بنوع واحد من القول وتغمة وأاحدةء لأن الصحراء توقمع فى نفوسهم صوتاً واحداًء 
فیشعرون - کما تلقو) - شعورا واحدا()» . 


وقبل أن تمضى قى هذا التفسير ممحصين أو مدعمين نشير إلى أن الشعراء 
والنقاد قد أدركوا شيئاً من هذه النظرية الطبيعية » فعرفو) ما للمكان من هواء خاص» وها 
لهذا الهواء من أثر فى تلوين نفسية الأشخاص بلونه. وتلوين إنتاجهم الأدبى بهذا اللون . 
یروی لتا المرزيانى هذا المعثنى عن محمد بن أبى العتاهية إذ يقول : «أنشدت أبى أبا 
العتاهية شعرا من شعرى فقال: اخرج إلى الشام . قلت: لم؟ قال : لأنك لست من شعراء 
العراق » أنت ثقيل الظل. مظلم الهواء» جامد النسيم» . فأبو العتاهية هتا يفرق بين بيئة 


: Ellen Churchill Semple : Influences of Geographic Environoment (1) 
London, ............ & Company,1937 p.18. 
. وما بعدها‎ ٤١ س‎ ٠ أحمد أمين : جر الإسلام » طه‎ (۲) 
. ۷١ المرزبانى : الموشح »س‎ )۲( 
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العراق والبيئة الشامية. وقد آتكر على اينه أن يكون من أبتاء العراق وأته أولى أن يكون 
من أبناء البيئة الشامية ونتاجاً لهاء فظله كظلهاء وهواؤه كهوائها . قلبيئة الشام ٳڌن چو 
خاص يؤثر فى الجى النفسى لأينائهاء وهذا بدوره يتضح أثره فيما يتتجون من أعمال 
أدبية . (وبغض النظر هنا عما يمكن أن يفسر به النص من عصبية بين شعراء الشام 
وشعراء العراق) . 

وكذلك يصور لنا القاضى الجرجانى هذا القهم حين يقول: «وتقد كان القوم يختلفون 
. . . فيرق شعر أحدهم ويصعب شعر الآخرء ويسهل لفظ أحدهم ويتىعر منطق غيرهء 
وإنما ذلك بحسب اختلاف الطبائم وتركيب الخلق. فإن سلامة اللقظ تتبع سلامة الطيع. 
ودماثة الكلام بقدر دماثة الخلقة») . قالجرجاتى هنا يرد نوع الإنتاج إلى البتية والتركيب. 
فهو دمث بمقدار ما فى الخلقة من دماثة. فإذا أضفنا كلامه إلى كلام أبى العتاهية نتج لنا 
أن البيئة الطبيعية بما فيها من متاح تؤثر فى بتية الإتسان» فى خلقته ومزاجه» وتؤش بذلك 
فی أديه . 

والآن ماذا تفسر لنا الصحراء وحرارة الج قيها من الظواهر الأدبية؟ 

أما الصحراء فقد رأيتا من قبل (فى التمهيد) أنها تفسر الشعور باللامحدود. 
باللانهائى » وهو خاصة جوهرية فى الفن الإسلامىء ورأينا هنا منذ قليل أنها تفسر أنا 
التكرارء وهو خاصة جوهرية أيضاً فى الفن الإسلامى وفى الشعر . وتضيف هنا أننا 
نستطيع أن نفسر فى ضوبها كذلك تشاة الىحدة فى العمل الفثى» الوىحدة اليبسيطة أو 
المعقدة المتشابكة العتاصرء المستقلة عن غيرها من الوحدات.» التى لايريطها بها سوى 
الامتداد الزمانى أو المكانى. ولاشك أن «الىحدة» خاصة جوهرية فى العمل الأدبىء واهتم 
بها الشعراء منذ اللحظة الأولى. وقد قلنا إن هذه الوحدة تمثل دائرة متصلة الطرقين 
كالحلقة المفرغةء فلا نعرف لها بداية ولا نهايةء أو أولا من آخر وقد استخدمت كثير من 
العناصر الفنية - كما رأينا - فى سبيل إنجاز الوحدات فى العمل الأديى فهذه العتاصر 
جاءت لإتجاز الوحدة. ففكرة الوحدة إذن سايقة على هذه العناصر ومسبية لها . ولاشك 
٠‏ أن السائر فى الصحراء یری الأفق على مرمى النظر محيطا به من كل جاتب » دائراً حوله 
)١(‏ الجرجانى : الوساطة . ص۳٠‏ ط صبيح . 
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كما تدور الدوامة الهائلةء وهو يحس بهذه الدائرة العظيمة المقفلة حولهء ولكنه لايستطيع أن 
يبلغ مداها أو يصمل إلى طرف متها . إنه يسير ولكن الدائرة ما تفتاً تدورء وينظر فى كل 
لحظة حولهء ينظر أمامه ووراءه . وعن يمين وعن شمال فيجد الدائرة مطبقة حوله . تتغير 
المناظر » وتذهب المعالم والدائرة هى الدائرةء وهو على أبعاد متساوية من محيطها . وهذا 
واحد من أبتاء الصحراءء الحارث بن حلزة اليشكرى» من شعراء المعلقات» يحدثنا كيف 
تتغيب المتاظر فى بطن الصحراء ومع ذلك تبقى الصحراء هى الصحراء . ها هى ذا يعدو 
بناقته فتترك طرقات أخفافها آثارا فى الرمالء وهو ينظر خلقه فيجد هذه الطرقات تذوب 
من بعيد فى بطن الصحراء . ويظل هى دائباً فى عدوه والصحراء لاتكف عن عملهاء ومحيط 
الدائرة (الأفق) يتحرك دائماً ليكون منه على أبعاد متساوية . يقول الحارث فى تصوير هذه 
الحركة : 
وطراقا من خلفهن طراق ساقطات ألوت بها الصحراء 

فهكذا تتجدد المناظر ولكنها دائماً محوطة بدائرة . فلم يكن العريى إذن يحس 
بالامتداد؛ لأن الامتداد يقترض طرفين كالخط المستقيم تماما . ولم يكن فى الصحراء ذلك 
الخط المستقيم الممتد ولكن كان هتاك الأفق الدائرى دائماًء وكان الإنسان مركن هذه 
الدائرة دائماً . ولم يكن اعتباطاً أن يقول النابغة للمنذر : 

قإنك کاللیل الذی هی مدركى وإن خلت أن النتأى عنك واسع 

فالنابغة يحس يسعة الفضاء من حوله» ولكنه لايجد مهرياً مته؛ لأن الدائرة من بعيد 
مغلقةء والحدود أبداً قائمة . فحيثما سار كان الأفق من حولهء ومهما أطال السير فالليل 
مدرکه على نحو ما هو عليه . 

هذا الإحساس بالدائرة الخالدة هو الذى اتطبع فى تفس العربى » قكانت كل وقفة 
له تحوطها دائرةء ورتحرك فتتجدد وقفاته وتتجدد معها الدائرة. فإذا بكل موقف له دائرته 
الخاصة . وعلى هذا النحو كانت القصيدة رحلة تتعدد فيها المواقف »> ولكل موقف إطار 
خاص يدور حوله»ء أو لتقل كانت مجموعة من الأبيات » وكان كل بيت دائرة مستقلة (وحدة) 
تتضمن موقفاً يعينه (معنى أو شعوراً أو صورة) . ووقفة عند معلقة امريء القيس أو 
الحارث ين حلزة تؤكى لنا ما نذهب إليه من طبيعة بنية القصيدة العريية . 
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وحدة الييت إذن مرجعها إلى ذلك الأفق الصحراوى الدائرى» ذلك الأفق الذى 
بستقل فيه كل موقف بدائرة خاصة يلتقى طرفاها حوله . أحس ذلك الشاعر القديم وتمذل 
لنا فی شعرهء وعرقه فیما بعد العلماء والنقاد وحددوه وحددو) العتاصر الفنية التى تضمن 
تواقره فی العمل الشعرى. حدد الخليل بن أحمد الدوائر العروضيةء وحدد النقاد 
والبلاغيون - كما رأيتا - كل العناصر الإيقاعية والشكلية لعمل وحدة مسنقلة جميلة . 


وستجد قیما بعد من يتطوع لتفسیر الإیجاز مثلا على آساس چنسی أو اجتماعیء 
أو التركيز فى المعنى وعدم الميل إلى تحليله والامتداد به إلى طبيعة الجتس السامى عامة 
مثلاء وأكننا هنا نستطيم أن نفسر ذلك من الواقع المادى فى ضوء فكرة الدائرةء فكما قلنا 
الآنء لم يكن العربی يشعر بالامتداد لأنه لم يكن عنده الطريق الممتد المحدد الجانبينء 
والمحدد اليداية والتهايةء ولكن كان عذده دائماً دائرة. وإذا هى تحرك لایلبث آن يجد نفسه 
فی دائرة آخری وهکذا . ومن ثم لم يكن يمتد بالمعتى الواحد لأن الدائرة المغلقة بطبيعتها 
غير ممتدةء فهى ليست كالخط نقطة ممتدة فى اتجاهء وأكنها وحدة مستقلة . 


أما أن «الصحراء موسيقى ذات نغمة واحدة متكررة» فكلام لا يمكن فهمه لعدم 
تحدده» ولاشك أن فكرة الدائرة يمكن أن توضح لنا ظاهرة التكرار هذه . فقد قلنا إن 
الحركة قى الصحراء معناها الانتقال من دائرة إلى دائرة؛ فالدائرة ظاهرة دائمةء ولايمكن 
التمييز فى لحظة من اللحظات بين دائرة وآخرى » فكأن الوجود يتكرر فى دوائر متشابهة 
تمام التشابه» مهما استقلت هذه الدوائر بمحتوى خاص وليس الثكرار إلا تكراراً للوحدة 
المستقلة.ء للدائرة المغلقة . وهكذا هو فى القصيدةء أبياتها دوائر متشابهة بل متطابقة فى 
موسبقاها ونسقهاء ولكل منها دلالته المستقلةء وإن اختلفت الدلالات. وحين يتحدث إلينا 
علماء الفنون التشكدلية عتد العرب عن الشعور باللامحدود أو اللانهائى الذى تبعثه أعمال 
العربى الفنية بما فيها من تكرار متكرر يمكن أن يمتد إلى مالا تهايةء فإن هذا ليس 
مصدره ی شعور عند العریی بالامتداد» فليس فی بيئته كما قلنا امتداد» وإتما مصدره 
تلك الدوائر المتكررة باستمرار . ولذلك كان التكرار عنده تكراراً لىحدات متشابهةء ولم يكن 
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بهذا تقسر الوحدة والتكرار اللاتهائى من حبث هما ظاهرتان أساسيتان فى القن 
العريى بعامة وميد الوحدة هذا هى الأساس لكثير من المواضعات الفنية التى كان 
الشاعر بحكم له أو عليه بحسبها - کما رأبتا فى الياب السابق 


هذا عن أشر الصحراء » وبمكن أن يعتمد عليها كذلك فى تفسير ظاهرة التجريد . 
نالتجريد يما هو تخليص للخطوط الدالة بغض النظر عن التفاصيل (الأخبار كما يسميها 
الرسامون) وصسراعاة للعلاقة بين هذه الخطوطء يمكن أن ييحث عن أصله فى الخط 
الآساسى الذى مبحدد الدائرة» وقى علاقة كل ما بداخل هذه الدائرة ذاتها . 
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ففى هذه الدوائر الثلاث نلاحظ أن علاقة كل من المنثين بالآخر تختلف قى كل دائرة 
عتها فى الأخرى ء وبتغير العلاقة هذا وحده يشعر بتغير المعنى» ولكن يبقى فهم هذه العلاقة 
مرتيطاً بالدائرة» قفى حدود الدائرة وحدها يمكن أن نفهم هذه العلاقةء ومن ثم كان لايد 
للشاعر من أن يكيف عتاصره فى حدود الدائرة أو الوحدة (البيت) بحيث يضمن أتها - 
فى هذه الحدود - ستؤدى المعانى التى يريدهاء لابد أن تنظم الألفاظ بطريقة خاصةء وأن 
يكون موقع بعضَها من بعض موقعاً معيناًء وأن يكتفى منها بالألفاظ الدالة دون 
التقصيلات» حتى تتوافر للدائرة بنيتها الحية. 

وقد رأيتا أن التوازن أو التعادل عنصر إيقاعى لازم فى بنية الوحدة (البيت أو 
العيارة) . ويمكن أن يكون ذلك بطييعة الحال صدى لطبيعة الصحراء التى وصفتاها . 
فالسائر فى هته الصحراء يرى الدائرة تتجدد دائماً حوله» وهو فى كل لحظة ينظر عن 
يمين وشمال فيجد الأفق يقع منه على مسافة متعادلة. وهذا التعادل لایعروه آى تغيرء لأن 
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الدائرة نفسها وموقف السائر فيهاء حيث إنه يحس دائماً بن أبعادها بالتسبة له متساوية. 

وهكذا تستطيع الصحراء أن تقدم إليتا تفسيراً لكثير من الظواهر الفنية عند 
العرب. ومع كل ذلك يظل هذا التفسير الذى اقترحتاه يحمل طابع الاجتهاد آكثر مما يحمل 
من طايع العلم » لان هناك على الأقل حلقات مفقودة بين المؤثر والأثر » بين الأفق الدائرى 
فى الصحراء وبين الوحدة فى الأعمال الفتية . وكشف هذه الحلقات يورط كما قلنا فى 
القول بالعليةء ومع ذلك يبقى التفسير فرضاً لا حقيقة علمية . 

أما فيما يختص بحرارة الجو من حيث هى تفسر لنا ثبات التقاليدء سواء منها 
الفنية أو الدينية » ففرض عام يعوزه الدليل العلمىء ولايمكن الربط فيه بين السبب والمسبب 
إلا بعد سلسلة طويلة من العلل التى لم تحقق علميا كذلك . وقد عرضنا هذه السلسلة من 
قبل على أن الحجج التى سيقت فى بيان أثر المناغ على الجسم والمزاج حجج فى الواقع 
مقنعةء وكم نود أن يصح تقسير اليل إلى الثبات على التقاليد الفتية عند العرب بإرجاعه 
إلى حرارة الجى . ولكن يحول دون ذلك أن اختلاقف درجة الحرارة بين الشام وشبه الجزيرة 
أمر مقرر» وكذلك هو مختلف يين بلدان الأمم الإسلاميةء ومع ذلك بقيت تقاليد القصيدة 
الأولى تتمتع بكثير من الثبات. ومن هنا نميل إلى الظن بان هذا الثبات تفسره طبيعة اللغة 
العربية ذاتها ودورها الذي قامت به فى البلدان على اختلاف مناخها. وموضع هذا التفسير 
فى الفصل التالى. 

وهكذا نستطيع فى ضوء النظرية الطبيعية أن تفسر بعض الظواهر دون البعض. 
فذردها إلى أثر البيئة الطبيعية. وهذا هى الاتجاه المادى فى تفسير مدى علاقة الفن ببيئته. 
وحين يأخذ (تين) قي هذا الاتجاه فإنه لا يرى فى البيئة إلا آموراً ثاتويةء فى حين نجد 
اشبنجلر يبرى فيها أمورا أوليةء فيرى فيها مصدر التقدم القثى. 

هذا الاتجاء المادى يقابله اتجاه آخر صوفى ينكر إنكاراً تاماً أن يكون للبيئة أثر ما 
أولى أو ثانوى. ويتمثل لنا هذا الاتجاه عند شارل برنار الذى بقصل القن فصلا تاماً عن 
أى أثر من آثار البيئةء ويقول : «إذا كان الفن هى كما نرى كشفا للغموض الكونى فى لمحة 
لقانية 11٥ 101110١‏ معيقريةء فإئه يصبح مستقلا عن كل الظروف المكانية والزمانية. 
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غالعبقرية قائمة قى كل مكان وعلى الدوام. فالعبقرية إذن مفهوم غير متأشر ببيئة زمانية 
أو مكانيةء وهی حيثما وجدت لم يكن للبيئة أثر فى إيجادها ومن ثم يبرن العبقرى من بين 
غير العباقرة الذين يعيش معهم وتحت سمائهمء ويظل عمل العبقرى باقياً يحتفظ بتميزه 
فى كل بيئة وكل زمان» وقد لمح هذا المعنى القاضى الجرجانى وإن كان قد استبدل بلقظة 
العبقرية ألقاظاً آخرى تدل فى وقته دلالتها فيقول : «وأنت تعلم أن العرب مشتركة فى الاغة 
واللسان» وأنها سواء فى النطق والعبارة » وإنما تفضل القبيلة أختها بشئ من الفصاحة. 
ثم قد تجد الرجل منها شاعراً مفلقاً وأبن عمه وجار جنابه ولصيق طنبه بكياً مقحماء وتجد 
فيها الشاعر أشعر من الشاعر. والخطيب أبلغ من الخطيب» فهل ذلك إلا من جهة الطبع 
والذكاءوحد 5 القريحة والفطنة؟.") 


والواقع أن ذلك الاتجاه المادى يرجع الفضل فى نشاته إلى أنصار القديم الذين 
حاولوا أن يدافعوا فى أواخر القرن السابع عشر وأوائل القرن الثامن عشر عن الشاعر 
القديم هوميروس؛ «فقد عادو) فى نهاية دفاعهم إلى إنكار العقيدة الكلاسيكية فى وحدة 
الطبيعة البنشرية فى الكان والزمانء وذهبوا إلى آنه لا يمكن الحكم على هوميرىس بحسب 
أفكار القرن الثامن عشرء وأنه يثبغى - على العكس - وضعه فى عصره وموطنه لفهمه 
بوضوح. وقد كانت هذه أول محاولة فى سبيل نقد علمى ساد بعد ذلك بمائة وخمسين عاما 
على يد تين ورينان») ومن ثم قكون تلك النزعة الصوفية التى ظهرت أخيراً انتكاساً وعودة 
إلي تلك النظرية القديمةء وحدة الطبيعة البشرية فى كل مكان وكل زمان. 


ولا نشك أن فكرة العبقرية المستقلة عن كل زمان ومكان لو صحت لهدمت الاتجاه 
الطبيعى هن أساسه» ولكن لا تنسى أن العبقرية حالة فردية وليست ظاهرة عامةء فالعباقرة 
فى الأمة يعدون دائما على الأصابع» والنظرية الطبيعية لا تتعرض بالتفسير لهذه الحالات 
الفرديةء ولكنها تهتم بااظواهر العامة. وحين يكون المراد كشف «طابم» عام أو «روح» عامء 
ويبقى الميدان فسيحاً آمام التفسير المادى. ومادام بحثنا لا يهتم بالبحث عن العباقرة عند 
Charles Bernard : Esthétique et Critique, P.245 (1)‏ 
(۲) القاضى الجرجانى : الوساطة ص .٠١‏ 
Roger Mercier; La Théorie des Climats., P. 18. (¥)‏ 
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العرب وتقسير ظهورهمء وإتما يعنى بالظواهر الفنية والاتجاهات الجمالية العامة ويحاول 
تفسيرهاء كان طبيعياً أن تقف تلك الوقفة عند التفسير المادى لتفسر يه - كما رأيتا - 
مانستطيع من تلك الظواهر. 

على أن نظرية البيئة والمناخ » آى النظرية الطبيعية بعامةء ليست وحدها التى تقدم 
إلينا المؤثرات العامةء فإننا تجد بجانيها كذلك تظرية الأجتاس» فانمض الآن إليها. 

(ب) الجنس : 

ونظرية الأجناس لا تقل فى إغرائها عن ذلك الاتجاء الطبيعى الذى رأيتاه فى الفقرة 
الماضية؛ لآنها تستطيع كذلك آن تفسر لتا الظواهر العامة التى تسود فى أمة من الأمم أو 
شعب من الشعوب. ولكذها تتعرض لتقد لا يقل فى قسوته عن النقد الموجه إلى النظرية 
الطبيعية؛ لأنه يستند فى هذه المرة إلي تجارب علمية أكثر احتراما. وكل ما يتصل متها 
بالدراسات الأدبية هو أنها تتطوع بتقسير تورع العقلية فى جنس من الأجتاس بناء على 
خصائص فسيولوجية أو نقسية عامة فى هذا الجنس. وتحديد توم العقلية يفسر لنا 
إنتاجها ويفسر لنا كذلك ما يسود هذا الإنتاج من ظواهر. وقد سبقنا إلى اعتناق هذه 
التظرية وتبنيها فى تفسير بعض الظواهر العقلية عتد العرب الدكتور أحمد أمين في كتايه 
«قجر الإسلام؛ ويبدو أنه كان منساقا وراء فكرة رقى بعض الأجناس على بعض لميزاتها 
العقلية والنفسية. وهو يقول فى عرض النظرية : تخثلف الشعوب عقلياً ونقسيا اختلاقا 
كبيرا؛ فعقلية الإنجليزى غير عقلية القرتسىء» وهما غير عقلية المصرى» وهكذا . وهذه 
العقليات والنفسيات تختلف تبعا لاختلاف البيئة الطبيعية وا لاجتماعية التى تحيط بالامة؛ 
فالشعوب تقف فى العالم على درجات متسلسلة الرقى» وكل درجة لها مميزاتها العقلية 
والنفسية. وآفراد الأمة الواحدة وإن اختلفوا فى المدارك والتريية والتعليم ونح ذلك فإن 
بينهم جميعاً وحدة مشتركة. وهذه الوحدة تدركها فى الملامح الجسمية حتى تستطيع يعد 
قليل من المران آن تحكم بآن هذا إنجليزى أو فرتسى أو مصرى. وهناك وحدة عقلية بين 
أقراد الأمة الواحدة تشبه الىحدة الجسمانية تماما»(). 
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ومن هذا تحدد التظرية فى هذه النقاط: 

-١‏ تختلف الشعوب عقليا ونقسيا. 

۲ تتفاوت درجات الرقى بين الشعوب بحسب مميزاتها العقلية والنقسية. 
٣‏ أقراد الأمة يمون وحدة قسيولىجية ووحدة فكرية. 


وقد کان جوپیتی 011€31 6 أول من عرض نظرية الأجتاس الراقية التى جعلت 
من الجنس الآرى منشئا وراعيا لكل ماهو عظيم فى الحضارة. وقد تمشت هذه النظرية فى 
خلال القرن التاسع عشر. قبل آن يعطيها حكام آلمانيا النازية أهمية جديدة.ء وقد أطلق على 
كل السلالات التى هى من أصل آری اسم التوردیین N0۲1٥‏ > وهم الذين أقاموا قى 
شمال أوريا. ولا شك آن شعوب الشمال شعوب نشطة » ولكن ألم يكونوا برابرة یوم کاتت 
حضبارة البحر الابيض فى قمتهاء ويوم كاتت مصر مزدهرة؟ ورغم ذلك تظل أسطورة 
النورديين قائمة. ويبين لنا ماركهام كيف أن العصر الحديث قد استفل هذه التظرية 
استغلالا سياسيا. على أن كثيراً من الثقات يعلنون أته ليس هناك فى العالم ذلك الشي 
المسمى بالجنس الصافى؛ فكل الأجتاس تستطيع أن تتوالد» ولغات الجنس الواحد يمكن 
أن يستخدمها جنس آخر. وهذا النقد يوجه إلي فكرة الجنس من أساسهاء لأتها لم 
تستند في نشاتها على ساس علمى بل سياسى شخصى» ولأن الجنس المستقل 
غیرموجود» بل آشبه أن یکون اسطورة أو خرافة کما یسمیها جان کوماس -0) ۸ہھںل 
ئ6 في تايه "Racial Myths"‏ . 


وهتاك فكرة ذائعة تقول إن المظهر الفيزيائى للفرد يعطينا قدراً كافيا من المعلوماث 
عن خصائصه النقسية (ونكرر هتا كلام القاضى الجرجانى : «ودماثة الكلام بقدر دماثة 
الخلقة)؛ فذى الجبهة العالية مثلا يدل على الذكاء الراقى؟ والأجناس فى الحقيقة تختلف من 
حيث خصائها القيزيائية المورىة. فإذا ارتبط ذلك بالعقل أصبح أساسا لتصديق ما يدعى 
من فروق تفسية يين الشعوب. وقد مثل هذه الوجهة فرانزيوس 8048 ۴۲۵17 مذ سنة 
۱ فی کتابه: عقل الإنسان البدائى Mind of p۲1211۷2 M31‏ ولکنە حبن قال 
بهذه الفكرة لم يكن يهدف إلبي القول بسمو جنس على آخر. بل كان يسجل أن هناك مجرد 
S.F. Markham : Climate and the Energy of Nations p.7. (1)‏ 
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اختلافات. وقد اتخذت الظواهر التشريحية أساساأً لتصنيف الأجناس» ولكنها لا تعنى 
مطلقاً أن لها أى صلة بالعقاية). 


وهكذا تنهار فكرة رقى الأجناس من جهةء وفكرة دلالة البنية أو الصورة التشريحية 
على العقليةء فليس هناك جنس خالص» ولا صلة بين الظواهر التشريحية والعقلية. فإذا 
انهارت هاتان الفكرتان لم يكن هناك سبيل إلى تفسير ظاهرة عامة فى شعب أى أمة. وكل 
الذى تستطيع أن تقدمه لنا النظرية فى هذه الحال ويمنتهى التواضع» هو تفسير حالات 
جزئية فى داخل الأمة» معتمدة فى ذلك على نظرية الوراثةء ومشتركة فى التقسير مع 
ألبيئة. 


ومن نظرية مندل فى الوراثةء وهى المسماة تظرية الجينات 188ع3) نفهم أن هذه 
الجينات (وهى العناصر الأرلية المنفصلة التي تنقل من الآباء إلى الأبناء) تنقسم فى 
الأطفال المباشرينء ثم تعود فتنقسم انقساماً ثائياً فى الأطلفال غير المباشرين (أطفال 
الأطفال). وإذا كان اختلاف الأجناس لا يمنع تناسلها بل هذا ما يحدث فى الواقم. فان 
ذلك معتاه آن جینات کل چتس تنتشر فی الاجناس الأخری فلا يوجد مایسمی بالأچناس 
الصافية. ومع ذلك فإن كل إنسان قرد متميز يخثلف فى الحالات الثانوية عن كل إنسان 
آخر» ويرجع السر فى ذلك إلى البيئات المختلفة التى يعيش فيها التاس» ويعضه إلى 
اختلافقات الجيتات التى وا 


فنظرية متدل فى الوراثة تشترك فى هدم فكرة الجنس الصافى. ومن ثم الجتس 
الراقىء ولكنها ثقدم تفسيراً جزْئياً لبعض الحالات الجزئية؛ فهناك أفراد وأسر - كما لاحظا 
علماء النقس - آأرقى من غيرها فيما ترث من قدرة عقلية. ولا أحد يثكر ذلك. ولكن هذا 
القول غير القول باختلاف الأجناس فى وراشتهاالنفسية؛ إذ أن كل جماعة يتمثل فيها 
الراقى والوسط والمنحط. وهى فى مجموع قدراتها الوراثية تکاد تتساوی مع جماعات 
الأجناس الأخرى(" فالتفاوت الذى يكون بين عقليات الأفراد ليس مقصوراً على آمة دون 


Otto Klineberg : Race and Psychology, pp25-7 (¥) 
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أمة. ولا كانت فكرة الجنس غير قاتمة فإنه من الطبيعى أن تتساوى الجماعات فى قدراتهاء 


ا 


وهكذا تتضاءل نظرية الوراثة نفسها فلا تجرق على أن تتحدث عن خصائص جنس 
بذاته بصفة عامةء وهى فى موقفها من الحالات الجزئية تستند على البيئة. فالإنسان - 
ککل کائن حی آخر - ھی دائما نتيجة لوراثته وييئته على السواء». ولكن ليس معنى ذلك 
أن الوراثة والبيثة يقتسمانهء بل إن قدراً كبيراً من وراثاته يكون ظهوره رهنا بالبيثة التى 
تستلزمه وتثيره. ومن هنا كانت دعوى البعض فى أن اليوناتى في شبه جزيرة العرب لم 
یکن یصتم غير ماصتعه العربیء وان العربی فی بیئة الیونان کان حریاً أن ياتى ما تی به 
اليوتان("). ذلك أن الاستعدادات موجودة وكامنةء ولابخرج منها إلا ما تتطلبه البينة. 


وکل قرد يرث استعدادات كثيرة» بعضها - مثل آنوا ع الدم - يتحقق في كل 
البيئات التى يصادفها الإنسانء وهذه تسمى وراثيةء وبعضها الآخر - كالمقارنة التى 
نظهرها لبعض الأمراض. والاستجابات العقلية والعاطفية الخاصة - يتحقق فقط فى بيئات 
ا والاختلدفات فى هذه تسمى بيئية. ولكن الاختلاق في كل هذه الأار فة على 
اميد البيولوجى نفسه»ء وهو أن كنه الكائنات البشرية يتحدد بالطريقة التى تستجيب فيها 
الطبيعة الوراثية لبيتتها». وهذا بعيته هو ما يتمثل في الميدان الفنى» فقد «اعتدنا أن 
نرتب القيمة الفنية للشعوب الختلفة. تماما كما نفرق بين هذه الشعوب ذاتها فى مجال 
العقل. ولكن الواقم أن الفن الناضج لكل أمة يمكن أن يقال إنه يتبع من الداخل» ويشتمل 
في ذاته على قانونه الذوقى الحاصرء وبعبارة أخرى فان قانون التوق فى كل أمة يتعثل فى 
تطور عبقريتها أو طابعها الخاص» متفقاً فى ذلك مع إحساسها بالجمال الطبيعى(» 

فاذا قلنا إن الإنسان نتيجة وراثته وبيئته كان لزاما أن ندرك أن البيئة هنا هى 
S.F. Markham; Climate and the Energy of nations, p.9 ()‏ 
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صمام الآمان الذى يظهر من هذه الوراثة بحكمة ويقدرء ولعل فى مثل هذا القول نوعاً من 
الاعتدال. 
غير أن بعض المتطرفين كذلك يمتدون مع الجانب الآخر من الخط فينكرون أن يكون 
للجنس آى دور وصلة بالعقلء ويعطون البيئة وحدها كل الأهميةء يقول الدكتور أحمد 
ضسيف: «إن مسالة الجنس من حيث أثرها فى الأمم وعقولها مساله غير مسلم بها على 
إطلاقها ولا يمكن أن يسلم بها إنسان عاقل تسليما مطلقاء لأن مذهب الفيلسوق تين فى 
ذلك مذهب أصبح الآن متهما بالميالغة وعدم التحقق» ولأن الحوادث أثبتت لنا أن يعض 
الشعوب الصغيرة التى اتخذها أصحاب هذا المذهب برهانا ودليلا على تظرياتهم ظهربت 
فيها قدرة تكاد تضار ع أهل الجنس الأبيضء» و)الحوداث والأيام تبرهن على تأييد مڌهب 
هؤلاء. والحقيقة أن السبب فى هذا الاختلاف الذى نراه فى الأمم وتربيتها راجع إلى البيئة 
والحوادث» ونضرب لذلك مشلا بحال العرب قبل الإسلام وبعده؛ فقد كانوا فى جاهليتهم 
لايعرقون غير عيشتهم الساذجةء وحياتهم الفطريةء ولا يدركون من أحوال الاجتماع غير 
شن الغارات والحروب. وكان العربى ليس له إلا سيفه ورمحه ومركبه» ولم يكن من طبيعة 
بلاده أن تحرك من فكره أو توسع خياله". وينتهى إلى أن العربى قد تطور بعد الإسلام 
فى كل مظاهر حياته السياسية والاجتماعية والقكرية ... إلخء وأدى به ذلك إلى تقرير أن 
«المؤثر الأصلى فى تكوين الجنس هو البيئةء ويعنى بالبيئة البيئة الجغرافية وا لاجتماعية 
. 
وهكذا يتطور الموقف» من القول بالجنس وحدهء إلى القول بالجنس والبيثة معاً. إلى 

القول بالبيئة وحدها. غير أن هذه المواقف كلها تبقى ممثة للاتجاه العلمى الطبيعى الذى 
يقسر الظواهر تفسيراً مادياً. وفى مقابل ذلك نجد الاتجاه الصوفى الذى يتقى أن تكون 
الظواهر تتائج لواقم الطبيعىء وقد رأينا فى الفقرة السابقة شارل پرتار يتكر أن يكون 
للبيئة أثر على الحياة على أساس مادىء» ويتخذ من «العيقرية» أساساً لتقسير كل هذه 
الظواهر. وهو هنا ينكر كذلك أن يكون للجنس أثر ما فى هذه الظواهر. أو أن تفسر هذه 
)١(‏ الدكتور أحمد ضيف مقدمة لدراسة بلاغة المرب » ص ٠١۸‏ . 
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الخو افر على اشانن من فك الجت: السقرة عفه ازل تاز هى وجدها مدر هذ 
الظواهر. وهى وحدها التى يمكن أن تفسرها. والعبقرية عنده متفصاة تماما عن البيئة وعن 
الجتس» غير متاثرة بهما على الإطااق. وإنه ليعجب أن ترد العبقرية إلى الجتس فى حين 
أنتا تجد كبار الفنانين يأتون من كل مكان ويقيدون من الأوساط الفنيةء فالواقع أن هذه 
الأوساط تتهافت وتنمحى بمجرد أن تكف العبقرية عن إمدادها بما يخصبها ويتميها. 
وتاريخ المدارس الفنية شاهد على ذلك وإننا لنجد الظاهرة الفنية تسود فى عصر من 
العصور عند جتس من الأچتاس آو شعب من الشعوب ولا تظهر قى زمن آخرء ولا تسود 
5 أو شعب من الشعوب. كانت الطبيعة أولى عنده أن تسمح لهذه الظاهرة 


أو تسود فی فئه. ١‏ وإعجب برتار كذلك من أن شد« الدلائل لم تقف تقف أمام نظریات تین 1211٥‏ 
التى انتشرت انتشاراً واسعاًء وريما كان السر فى انتشارها ما اتخذته لنفسها من سياج 


علمى خاد ء(). ولكن لا ننسى أن ذلك الاتجاه المادى لم ينشا إلا دفاعا عن العبقرية التي 
بدآتث تضطهد من جانب البعض فى بداية القرن الثامن عشر مملة فى شخص هوميرىس؛ 
قعتدما يتطور العالم ويتقدم يبدأ إنتاج العبقريات القديمة يتقهقر فلا يحفظ له قيمته إلا أن 
يرد إلى البيئة وإلى الزمان الذى صدر فيه» وإلى شخصية الفنان الذي صدر عنه. وربما 
استمد التقد التاريخي أساسه من هذه الحقيقة. فجعل تقدير الإنتاج مرتثبطاً بهذه 
الارتياطات المادية. 


هذان اتجاهان عامان فى التفسيرء وإن كان وأحد منهما غير كاف للتفسير فلا 
الييئة وحدهاء ولا الجتس وحده» ولا الييثةء ولا العبقريةء تكفى لتفسير ظاهرة عقلية أو 
رىحية تفسيراً يقطع بصحته» وكل ماتقدمه من تفسير إنما هو - كما قلنا - تفسير 
اجتهادى يؤخذ بمنتهى الحذرء وقد يكون من السهل آن يقوم مڌهب يجمع بين كل هذه 
الأصول وبتخذ منها جميعاً أساساً للتفسيرء وعندئذ تتكامل المعرفة العلمية فتلقى الأضواء 
على الظاهرة الواحدة من جواتب متعددة ولكن لا شك أن هذا العمل ضخم» وكل مايمكن 
أن ندعيه هى أتنا نحاول البدء فيه فى حدود تطبيقه على النتاج الأدبى عند العرب. 


وقد رأينا ماتقسره لتا الطبيعة من ظواهر عامة عند العرب» رأيناها تقسر لنا 
خلاهرة الوحدة وظاهرة التكرار وخظلاهرة التجريد وظاهرة الإيجاز وما بلحق هذه الظواهر 
الكيرى من ظواهر فرعيةء وهنا نتظر ما يمكن أن يقسره لنا الجنس من هذه الظواهر 


Charles Bernard : Esthêtique et Critique, p.188.(1) 
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يشير الأستانذ أحمد أمين إلى أن طبيعة العقل العريى لا تنظر نظرة شاملة للكون 
محالة لأسسه وعوارضه كماهى شأن العقل اليوناتىء بل يقف فيها على مواطن خاصة 
تستثير عجبه» فهو إذا وقف آمام شجرة لا ينظر إليها من حيث هى كلء وإنما يستوقف 
نظره شئ خاص فيهاء كاستواء ساقها آو جمال أغصانها. هذه الخاصة قى العقل العربي 
هى التى جعلته يهتم فى أدبه بالجزئيات » وتتج عن ذلك أن قصر نفس الشاعر فلم يستطع 
أن ياتى بالقصائد القصصية كالإلياذة والأوديساء ولكن عنايتهم بالجزء جعاتهم ينفذون إلى 
باطنه فياتون بالمعاتى البديعة الدقيقة التى تتصل بهء كما جعلتهم يتعاورون علي الشىئ 
الواحد فياتون فيه بالمعاتى المختلفة فامتلا أدبهم بالحكم القصار الرائعة. ومعنى هذا أن 
العقل العریی عقل ترکیبی لا تحلیلی» وأآته يعنى بالجزئيات ولا يحفل بالكلء فظهرت تتائج 
ذلك فى أدبهء فإذا به يقق أمام الجزئيات يركبها دون آن يحالهاء فوجد أدب المثل ولم توجد 
القصة. وأالفرق بين التركيب والتحليل يتضح فى هذين التىعين من الأنوا ع الأدبية. فالمعتى 
الكبير يمكن تركيزه فى المثل اذى لا يتجاوز السطر. وهذا المعتى تقفسه يمكن آن يصور 
قصة طويلة. فى المثل تحدث عملية تجريد وتركيب» وقى القصة - على العكس - يحدث 


ولا شك أن النظرية التركيبية فى طبيعة العقل العربى تفسر لنا اهتمامه بالبیت 
الواحد دون القصيدة. واهتمامه بالجزئية (البيت) يفسر لتا كل تلك العناية التى ظفر بها 
منه البيت حتى يكون وحدة مستقلة مكتفية بذاتها ما أمكن ذلك. وى آنه كان عقلا تحليلاً 
لعرض المعتى الواحد فى القصيدة كلهاء عندئذ كان يكون حتما أن تتلاشى شخصية البيت 
في شخصية القصيدةء قلا يكون له بمفرده دلالة مستقلة بل يكون البيت عندئذ جريا من 
بنية القصيدة الحيةء متفاعلااد مع بقية الأجزاء » وتكون القصيدة - على طولها متماسكة. 
أما عتاية العربى بالبيت فمعناها عنايته بالمعانى الجزئية. 

والنظرة التجريدية فى طبيعة هذا العقل تفسر لنا عدم عنايته بالتفصيلات واكتفاءه 
بالخطوط الأساسية الدالة التى تنظم بحيث تغنى علاقاتها عن كل ما كان يعتمد فيه على 
التفصيلات. ومن ثم جاءت كل العناصر السيمترية التى عملت مشتركة على إخراج الىحدة 
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(البيت) الجميلة. وهذه التظرة التجريدية ذاتها هى التى جعلت نفس الأديب يقصر؛ لأن 
التجريد يجعل الأشياء الكثيرة تصور فى صورة مركزة صغيرة»ء وهنا يلتقى التجريد 
بالترکیپ. 


وتستطيع أن تمتد بهذا التفسير فنقول إن من دلالات النظرة التركببية فى طبيعة 
العقل العربى ماعرف عن قدرته على اللمحة الفكرية دون الفكرة الكية المستأنية. ومن ثم 
كانت «اللمحة الدالة» عند العرب خيرا من غيرها من صور التعبير وأحسن. على أثنا نعتقد 
أنه من هنا يمكن البحث عن السبب فى وجود أدب المثل عتدهم وعدم وجود أدب القصة أو 
المسرحية » ذلك أن العمل القصصى والمسرحى يحتاج بطبيعته إلى الفكرةء فهو أدب فكرة. 
فى فكرة كب عا تاغنة وهه الفكرة لم تىخ ونا وجك اة الفكرنة الخالدة 
فكان طبيعيا أن يعبر عنها فى تعبير سريع خاطف. وكان لايد إذن من تلك الصور الأدبية 
السريعة التى تسميها أدب الأمثال؛ فضياع الفكرة قى العمل الأدبى عند العرب هو الذى 
جعله يرتبط دائما بالصور الجزئية السريعة المركبة دون الصور الكلية البطيئة المحالة. 


وإذن فهذه الخصائص العامة المزعومة للعقل العربى» لطبيعته وتركيبه»ء تفسر لتا 
أيضا مجموعة من الظواهر الفتية التى وقف عندها النقدء ويلتقى فى تفسيرها مع 
التفسيرات التى قدمتها لنا البيثة الطبيعية. 


وينبغى أن ننتبه هنا إلي أن هذه الأحكام التى رأيناها فى العقل العربى لم تأت 
نتيجة لدراسة تشريحية لهذا العقل وتحديد لخصائص وظيفية فيهء ولكنها أحكام تطبق 
عليه من الخارج» ومن خلال آثاره. فتحن هنا تحكم على العقل من خلال منتجاتهء ثم نقسر 
هذه المنتجات فى ضوء تلك الأحكامء فكأننا نفسر الأشياء من خلال هذه الأشياء نفسها. 
والسبب فى ذلك أننا نستخدم لفظا فقد كثيراً من تحدده لكثرة استعمالهء وهو لفظ 
«طبيعة»» حيتما نقول مثلا مع بعض الباحثين إن الإيجان من طبيعة الشعوب الساميةء أو 
حين تخصص فثقول إن الإيجاز من «طبيعة» العقل العربی» فإذا أردتا آن نعرف شيئا عن 
هذه «الطبيعة» عدنا إلى منتجات العقل مرة أخرى نبحث فيها. ومن ثم يلزم التنبيه مرة 
آخرى إلى أن هذه التفسيرات التى تقدمها إلينا نظرية الجنس» رغم ما يمكن أن يكون فيها 
من معرفة علميةء لا يمكن أن تكون تفسيرات قاطعة. 


HK ok kK 


(۱( طه أحمد إبراهيم تاریخ إلنقد الأديى عند العربء جس ١‏ 
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هذه هى المؤثرات الطبيعية بما فيها من بيئة ومتاخ وجنس ووراثةء تقدم إلينا معرغة 
علمية لتفسير الظواهر العقلية والروحية التى سادت عند العرب. ولا نكاد نجد إجماعا فى 
الرآى على أى من هذه المؤثرات هو المصر الأول أو العلة الأولىء قكلها مصادر أو 
كلهامزثرات» وكلها تتعاون على التفسيرء ولا يقف فى وجهها إلا القول بالعبقرية التى 
لاترتبط بزمان أو مکانء ولا تتقيد بجنس من الأجتاس. 

ويبقى هتاك نوع آخر من المؤثرات العامة هو تلك المؤثرات الخارجيةء ى الظواهر 
التى تأتى جاهزة من الخارج لتفرض نفسها على المتاسء أو التى تكون سبباً فى نشا 
ظواهر أخری. وهذا الموضوع مثار خلاف کبیر ثود آن تصوره فما يلى : 


- الموثرات الخارجية 

ولعله قد أصبح بدهياً أن الأمم لا تعيش حياتها الفكرية أو الروحية منفصلة عن 
غيرهاء وأنها دائما على أتصال بغيرها من الأممء تعطيها أو تأخذ متها أو تتبادل معها 
الأخذ والعطاء ء أو هى - بالتعبير الحديث - تتفاعل معها بحسب إمكاناتها. 

وأصسيح ذائعاً الآن كذلك آن العرب لم يكونو) في يوم من الأيام» قبل الإسلام ويعده. 
متفصلين عن الأمم من حولهم اتقصالا تاماء وقد ظهرت منذ مطالع القون العشرين على 
الأقل دراسات تصور فيما تصور من حياة العرب قبل الإسلام المادة العقلية والروحية التي 
استوردوها من الخارج مع مااستوردو) من تجارة'ء ولكن هذه الدراسات لم تقف لتفسر 
ظواهر كبرى فى حياة العريى الفنيةء بل وقفت عند الالفاظ التى لابد أن تكون مستوردة 
من الخارج»ء كمنارة الراهب أو الدمية أو غيرها من الألفاظ التى وردت فى شعر الشعرأء 
وكانت تدل على أشياء ليس من شانها أن توجد فى البيئة العريية البدوية. ومن ثم تأتي 
خطورة التعميم حين يقال إن هذه الألفاظ لابد أن تكون قد نقلت معها مأادة فكرية من 
الخارج. فعتدما نجد الشعب المصرى يستخدم فى حياته ألفاظ «طبلية» و «طرابيزة» وما 
أشبه فإن هذا لايعتى أن الشعب المصرى متاثر بالأفكار الفرنسية فالتاثير الفكرى ¥ يتمثشل 
فى استخدام آسماء لمسميات أجنبية عن البيئةء بل لعلنا نسبق الآراء التى ستعرضها هتا 


(۱) راع مٹلا کتاب جویدی 11ا : «يلاد المرب قبل iلإuاpI "L'Arabie Antéislamique”"‏ 
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إلى رآيتا حين تقرر أن ترجمة الكتب الكاملة قد ا تقتضي تأثيراً إن لم تكن هناك الأدلة 
المادية الملمىسة على أثر الأقكار التى فى هذه الكتب المنقولة فى عقول مستقبلهاء على أن 
الكتب الكاملة لم تنقل من الخارج إلى العرب إلا بعد ظهور الإسلامء وعلى وجه التحديد فى 
العصر العباسى الأول»ء ومعثى هذا آن أى ظاهرة فنية بدأت تستعلن فى الشعر العريی منذ 
العصر الجاهلى لا يمكن أن تكون صدى لمفهومات أجنبيةء لأن هذه المفهومات الفثية لم 
تدخل اليه جزيرته فى ذلك الوقت. 


هذه هى الحقيقة التى يهمتا تقريرها هنا قبل أن نعرض لوجهات التظر المختلفة فى 
شان المؤثرات الخارجية التي يمكن أن تكون قد كيفت الفن العربى ولوتته بالوان خاصةء آو 
أشاعت فيه ظواهر بعينها. وسنرى أن هذه الوجهات المختلفة سيكون لها من الحجج 
مايعززهاء ولكن المهم أن الذين قالو) بالمؤثرات الخارجية لا يمتدون بها إلى الصعصر 
الجاهلى» ولكنهم ييدءونها بعصر الترجمة المذكورء وكأن الحياة الفنية عند العرب لم تكن قد 
نضىچت ثمارها متذ العصر الجاهلى» على الأقل ثمار فن الشعر. 


هناك إذن من يقول بالمؤثرات الخارجيةء ومن يشك فى قيمة هذه المقثرات وقى عملها 
الإيجابى فى حياة العرب الفنية. ومن هؤلاء الشرقيون والمستشرقون. 


ومن الشرقيين الذين يؤيدون القول بالمؤثرات الخارجية الدكتور طه حسين فى 
مقندمته لكتاب نقد النثرء فهو يميل بصفة عامة إلى أن يبرز أثر الثقافة الهيلنية عامة فى 
الييان العربى» وهى يميل إلى تآكيد هذا الأثر قى ميدان البيانيينء وإن كان لايتعدى هذه 
الحدود إلى بيان أثر هذه الثقافة فى الشعراء والكتاب أنفسهم. ويقول : «الواقع أنه ليس 
مت بين العلوم الدخيلة علم كالبيان؛ هضمه العرب واستمرعه ويخاصة من أواخر القرن 
الثالث إلى نهاية القرن الرابع» ويلك أصبح البيان علما عربيا من جميع الوجوه. عربى من 
جهة الروح » عريى من جهة المادة » عريى من جهة الشواهد ء حتى ليخيل إليتا أنه لاصلة 
بیته ویین أى بيان آخر. هذا هو السبب فى آن بعض مؤلفى العرب اعتقد بإخلاص أن 
البيان العريى غير مدين للأعاجم فى شى...»(. وهو يرى أن العرب اطلعوا على البيان 
O AO a‏ 
ال ابن الاش فهی ضاحب هذا الرای كما سترى. 


اليوتانىء وحينما اطلعوا عليه وجدوا فيه فصولا تتفق وا لأدب العربى الذى حذقوه فكيفوا 
هذه القصول بحسب الأدب الذي عرفوهء ويذلك شظهرت هذه الفصول كأنها عربية أصياة() 

وإلى هنا نسجل أن الشعراء والكتاب لم يتاثروا فى أعمالهم الأدبية بتلك المؤثرات 
الخارجيةء وأن الذين تأثروا بها هم البيانيونء وأن هؤلاء البيانيين أخذوا منها الفصول التى 
تنفق والأدب العربی وترکو) سواهاء انهم لم يفیدوا منها جديداً يدخلوته على هذا الأدب. 

ولا شك أنه قد ترجم لأرسطو غيما ترجم له من كتب كتابا الخطابة (ريطوريقا) 
والشعر (أبو طيقا)ء وا لاأول «يصاب بنقل قديم. وقيل إن إسحق نقله إلى العربىء» ونقله 
ازاف بن ب الله قفن القارايى أنى تو :وزو هذا الاب احمة نن الف 
فالسرخسى فى نحو مائة ورقة « والثانى «نقله أبى يشر متى من السريانى إلى العربى. 
وتقله يحيى بن عدى» وقيل إن « فيه كلاما لثامسطيوس .. والكندى مختصىر قى هذا 
الكتاب. ومعروف أن اين رشد قد مسخ كثاب الشعر لأرسطى حين عرضه على التحو 
الذى صوره الدكتور طه حسين بان حاول أن يكيقه مع الأدب العريىء» فإذا بثا نجده يتقل 
مفهوم التراجيدى والكوميدى إلي المدح والهجاء. ألا يمكن أن يعتى هذا أن المفهومات 
الأدبية عتد العرب هى التى آثرت فيما ورد عليها لا أنها تأثرت به؟ وأكتتا لا نناقش هنا بل 
ن لرا 

ومن الباحثين المعاصرين (الدكتور نجيب البهبيتى) من يقول بالمؤثرات نتيجة لوجود 
تلك المترجمات ؛ فوجودها - عنده - «كفيل بأن يهن الخواطر » وأن ينظم التفكير حول 
الشعرء وآن يهيئ الطريق النظر فى جمالياته ليكون تشخيصها مركباً إلى التجديد الشعرى 
عند الشعراء ٠‏ والإحسان الفتى عند الكتاب». ويقرر أن «هذا ماكان بالفعل» فعلى ضوء 
النظريات المنظمة فى كتاب «الشعر» لأرسطى, إلي مجملات الأسلوب» فحصت جميع 
الأشعار القديمة » واستخلصت منها جميع المحسنات الأسلوبية فى المعانى والالفاظ 
والصور » ووضعت بين يدى الشعراء فأخذوا يقلدونهاء وريما كانت فكرة تتبع المعنى 
الشعرى الواحد في الشعر العربى كله وإحصاء السرقات الشعرية راجعة إلي هذا 
(۲) القفطی : إخبار العلماء باخیار الحکماء» ص ۲۸ 


(۳) اين النديم الفهرست :ص ٠٠١‏ 
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الاتجاء فكاں كتاب الشعر لأرسطو قد ألقى للعرب الأضواء على مأثورهم القتى فزاد 
من حبراتهم الجمالية بآن وضع أصابعهم على مواط الجمال والقبح فيهء وقفصل لهم هذه 
المىاطن ء وكآنه بذلك قد قام بدور إیجابی فی تكیيف الذوق العریی وتنویره. على آی ساس 
تقوم هذه التتيجة؟ على أساس التشابه بين بعض المفهومات الفنية التى نجدها فى هذا 
الكتاب وعتد العرب؛ «فهتاك أمور فيه عامة تتصل بالفاظ الشعر ويمعانيه ويوجوه من 
الحسن والقبح فيه تشبه مورا أقامها الشعر والنقد العربيان مقاماً خطيراأً وأنزلاها متهما 
منزل الهام الجليل». وطبيعى أن مجرد «التشابه» لا يعنى التأثير. هذه حقيقة أولية فى 
علم النقد المقارن. ومع ذلك فالمهم عند هذا الباحث أنه يرى لكتاب الشعر دوراً إيجابياً فى 
حياة الأدب العريى شعره ونقده. وهى بذلك بضيف إلى المفهومات التى صادفناها عند 
الدكتور طه حسين أن الآدب - كالبيان - قد تأثر بالافكار الأرسطية. ولكنه سرعان 
مايقصر هذا الأثر على ميدان النقد وحدهء على أساس أن التقاليد الفنية للأدب العريى 
کانت قد تكوتت ورسخت قبل أن يترجم أرسطى, ولم يكن من السهل تغييرها. يقول : «إنه 
وإن لم تكن من الشعر اليوتاتى أو كتاب «الشعر اليوتانى» عناصر محققة الأثر فى الشعر 
العربى» آى عناصر ذات أثر فيه» وجد بها بدءاء فإن الحركة الفكرية الكبرى والنشاط 
الذهتى اللذين اتبنيا على وجود آثار الفكر اليونانى بين العرب قد تركا أثارهما فى دفع 
الناس إلى النظر فى الشعر واستخلاس عناصر الحسن فيه ومقومات الجمال متهء ثم 
قياس شعرهم عليه. ولم تكن التقاليد الشعرية العربية فى يوم من الايام أمراً تمر به 
العصور مروراً سهلا هيناً رفيقاًء وإنما كانت أبداً أسسا رواسخ ودعائم ثابتة يراعيها 
الشاعر ويآخذ بها ولكتها لم ينظر فيها فى عصر من العصور السابقة مثل هذا النظر 
الطويلء ولم تفحص هذا الفحص الدقيق» ولم تفلسف هذه الفلسفة التى فلسقتها قى عصر 
PE‏ 

ويشير الدكتور إبراهيم سلامة إلى أن علماء البلاغة قد استفادوا من المنطق )ا 
دوبوا بلاغتهم: استفادوا (الطياق) و (مراعاة النظير): فعمدة الطباق على التضاد» وهو 
متنطقى وله بابه الخاص به فى التناقض. والضد والتناقض من الاأدلة التى اعتمد عليها 


٠٤١ جيب البهبيتى تاريخ الشعر العربى ص ص‎ )١( 
۲٦۲ نفسه س‎ )۲( 
٣۷+ ۲۷٣ الممصسندر تفسه س‎ )۳( 
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أرسطى فن الإيراد الخطابى. وعمدة مراعاة التظير على التماش,ء أو التشابه. والتماثل 
وإبراد الأمثال التى يسميها أرسطى (الشهود الأموات) والمساظة دليل خطابى. وما التقسيم 
المنطى». 

وهكذا يعطينا الدكتور إبراهيم سلامة أمثلة مادية لما يمكن أن يكون آثرا مباشراً 
للمتطق والبلاغة الأرسطية. وهذا النوع من الكشف قد لا يعيى الإنسان. وتكفى الباحث وقفة 
قصيرة أمام كتاب نقد النثر لقدامة حتى بجد الأمثقة الكثيرة لذلك. ولكن السؤال هو: هل كان 
لهذه المفهومات المنقولة دور إيجابى فى الحياة الأدبية والذوق العربی؟ إن كان فأين وكيف 
یتمٹل؟ 

خلاصة رأى هؤلاء الباحثن الشرقيين هى: 

-١‏ أن الأدب العريى تكون قيل أن ترد اليه مادة أجثبية. 

٣‏ أن أثر هذين الكتابين يظهر فى البيانيين ولا يكاد يهر فى الأدياء. 
الأولى فى الثانية. 

وهذه آراء المستشرقين الذين يقفون فى هذا الجانب. فالاستاذ فيليب حتى (وهى 
أقرب إلى أن يكون مستشرقا) يرى أن الثقافة الهيلينية كانت منتشرة فى مصر وألشام 
وآسيا الصغرى» وكان لها أكبر الأثر فى الحضارة العريية وخامة بعد الفتح الإسلامى. 
فبعد ياء بغداد واتخاذها قاعدة الخلافة كان فى يد الشعوب التكلمة بالعريية أغلب مؤلفات 
وكتابات جاليتوس.. '» إلخ. وإذن فقد كان للترجمات أثر عام فى الحضارة العريية. هذا ما 

٠١٠١۲ إبراهيم .1 ار بين العهرب واليونان, الطبعة الثاتيةء مكتبة الأئجلوسنة‎ 
Es 
Philip K. Nitti: America and The Arab Heritage, The Arab Heritage, (¥) 
ed N.A. Faril, p.2. Ss 
vEt 


نقرؤء عتد فیلیب حتى. ويیخصص لتا كارل هينرش بكر هذا الاثر فى الأدب العربى الذى 
نشا بعد الإسلام. يقول: «وآما الأدب فكان عليه أن يتاثر باللغة السائدة إلى حد بعيد بطبيعة 
الحالء وقد كانت اللغة العربيةء إلى جانب الدين والشريعةء الثروة المستقلة الثالثة التى أتى 
بها الفاتحون مع الفتعح. فالشعر العريى كان التعبير الفنى الصحيح عن الروح العريية. غير 
آن العرب لم يعتوا بهندسة البتاء ولا بالنحت ولا بالتصوير. وعلى هذا النحو كان مثل الجمال 
الأعلى للشعر البدوى عاملا من بين العوامل التى أثرت فى الأدب الناشئ الذى شاعت فيه 
روح هيليتية تختلف قوة وضعفاًء والذى كان مكتوباً بلغة عريية. ولا يزال البحث فى هذه 
المسالة عتد بدايته. لكن بعض الأمة تقرب إلى آذهاننا فكرة أن الصورة الفنية القديمة 
والأفكار وا لواد المأخوذة عن دوائر الفيثاغوريين المحدثين والكلبيين قد لعبت دوراً حاسماً فى 
تکونالادب العریی.. 


وكما تاثر الأدب العربى بالماثور اليوتانى فقد تأثر كذلك بمؤثرات جاءت إليه من 
فارس؛ فقد لاحظ جرونباوم «أن الجهات المختلفة تؤثر أوزانا مختلفةء فتأثير الفرس فى 
القن المتقن عتد شعراء ما بين النهرين المتقدمين محتمل جدأً. وهناك بحران على الأقل 
-ويحتمل أن يكون ثلاثة أبحر - قد برعت فيهما هذه المجموعةء هما الرمل والمتقارب» وريما 
كان الخقيف كذلك» فهذه تبدو متحولة بما يناسب الأحوال العربية عن الأوزان الفارسية 
(البهلوية)» . ونلاحظ أن جروتياوم ا يقطع هنا -لأن أحداً من العلماء حتى اليوم 
لايستطلع القطلع - بهذا التأثيرء ولو صح هذا لكان سبباً كافياً لتعديل كثير من الآراء حول 
نشاة الوزن فى الشعر العريى وتطورهء وطبيعى أن الوزن لعب دوراً خطيراً فى تكوين الشعر 
العريى» فهو بمشابة القالب المفرغ أو الصورة المجردة التى يراد من الشاعر أن يكيف 
المحسرس يبحسبها. وقضية جرونباوم هذه تحتاج إلى معرفة الشعر الفارسى قبل الإسلام 
وايس فى أيدى الباحثين منه شى» ثم مقارنة الأوزان التى قيل فيها هذا الشعر والشعر 


(۱) کارل هیترش بکر: تراث الاوائل فى الشرق والفرب. ضمن دراسات لكبار المستشرقين نشرت بعنوان 
«التراث اليونانى فى الحضارة الإسلامية» ترجمة الدكتور عبدالرحمن بدوى» الطبعة الثانيةء مكتبة النهضة 
٦‏ ,ص ۱1 
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العربى. والقضية بعد أخطر من هجرد الحصول على الشعر الفارسى القديم ومقارنته 
بالشعر العربى؛ لأنه قد يصح البحث فى هذه الحالة عن آثر الأوزان العريية فى هذا الشعر. 
والحق أنه موضوع دراسة تاريخية وجمالية طريفة؛ لأن الشعر الفارسى القديم قد يكون 
أقدم من الشعر الجاهلى من حيث النشاةء ولكن ببقى أن بحث الأوزان العريية قد ينتهى إلى 
أنها فى نشاتها شديدة الارتياط بالحياة العربيةء ببيئتها وناسها. 

وإذا كان تأثر الأرزان الشعرية العريية بالفارسية موضع احتمال لا ثأكيد فإن «بعض 
عناصر الفن العربى فى الشمالء وبخاصة فى الزخرفة والاختام هى بلا جدال من أصل 
عراقی» ) - كما يکد دلافيدا. ودلافيدا هى أول باحث نصادفه يرد الزخرفة العربية إلى 
أصل عراقى (ميزويو تانمى): فقد رأينا الدعوى تتكرر دائما للبحث عن الأصول الهيلينية 
فى فن الزخرغة العربى. 

وقد رأينا الشرقيين يلاحظون أثر أرسطو قى الشعر على أساس التشابه بين بعض 
المفهومات التى وردت فى هذا الكتاب ولك التى سادت عتد العرب. وإذا كان التشابه كما 
قلنا يهون من شان هذا التاثير فإن جرنباوم يقطع بهذا التأثير عندما يلاحظ أن التعريفات 
المختلفة التى قدمها علماء العرب للاستعارة كلها ترجمة تختلف فى حرفيتها قلة وكثرة لا 
سبق أن قدمه أرسطى فى بويطيقاء. ويقول: «إن تمييز العرب بين الاستعارة والتشبيه إتما 
هو تردید لتمييز الإغريق بين N£75¢0&‏ وين ElKOV‏ „%, 

وخلاصة رأى هؤلاء المستشرقين إذن: 

-١‏ آن الثقافة الهيلينية كان لها آثر عام فى الحضارة العربية. 

-١‏ أن الروح الهيلينية شاعت فى الأدب العريى التاشى» ولم تكن الروح البدوية إلا 
عاملا من العوامل المؤثرة فى هذا الأدب. 

-٣‏ أن هناك احتمال مؤثرات فارسية فى الأوزان الشعريةء وعراقية فى فن الزخرفة 
العريى. 
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-٤‏ أن المفهومات الأدبية التى تحدث فيها العلماء العرب مأخوذة عن اليوتانية. 
بخاصة عن كتاب الشعر لأرسطى. 

ويهمنا أن تسجل هنا أن هؤلاء الشرقيين والمستشرقين - عدا جرونباوم فى مسالة 
الأرزان - يتحدثون عن مؤثرات وردت بعد الإسلاام. والأدب العربى - أو على الأصح الشعر 
- لم يتكون ولم تتكون مه الفنية بعد الإسلام» يل تم له كل ذلك قبل الإسلامء قبل أن تدخل 
مصر والشام والعراق بما فيها من ثقافات هيلينية وغير هيلينية فى الإمبراطورية الإسلاميةء 
وقبل عصر الترجمة بكثير. قد يقال إن الفكر العريى تكون بعد الإسلامء وعتدئذ يمكن البحث 
عن مكوتاته الداخلية والخارجية. أما فى حالة الشعر فمن الصعب تقرير ذلك. وهذه طائفة 
من الشرقيين والمستشرقين كذلك تقف معارضة للطائفة السابقة فى القول بالمؤثرات 
الخارجدة. 

فالدكتور أحمد ضيف يذهب إلى أن «النقد الأدبى عند العرب.. بعيد عن كل فكرة 
أچنبية ومن كل آثر خارجي. وليس الغرض منه تقويم حركة العقول وا لأفكار بل شرح الشعر 
العريى وتقرير طريقة الشعر الجاهلى لتكون نموذجاً ومنهجاً الشعراء. وقد سار النقاد فى 
هذا الطريق بعزم.صادق» وكلهم أنصار الطريقة العربية القديمة . فالنقد الأدبى عند العرب 
كان يتعطف على الماضين دائما. هذه حقيقة يقررها بسهولة كل من اتصل بالنقد العربى . 
وهو فى انعطافه على الماضى يشتق مفهوماته من طبيعة المادة التى اتصل بهاء وهى الشعر 
القديم» ذلك المشعر الذى قلنا إنه كان قد نضج منذ القرن الخامس الميلادى على أقل تقدير. 
ولكن ما شأن المفهومات الطارئة والترجمة حقيقة واقعةء وكتاب أرسطو فى الشعر قد لخص 
وعرض كما رأينا؟ يجيب عن ذلك الدكتور عبدالرحمن بدوى فيقول: «... لا يخرج المرء من 
قراءته لهذه التلخيصات التى وضعها الفارابى وابن سينا وابن رشد إلا بشعور أليم بخيبة 
الأمل فى أن بكون العرب قد أفادوا مته كما أفادت أوريا فى عصر التهضةء وكما أفادوا هم 
أنفسهم من سائر مؤلقات أرسطو فى إخصاب الفكر العربى 0 فو الف یادن 
افترضتاه» وهی أن الترجمات ريما آفادت قى تكوين الفكر العربى بعد الإسلام» آما ميدان 
التعبير الفنى فلعله لم يغد مته شيئاً. 
)١(‏ أحمد شيف: مقدمة لدراسة بلاغة العرب» ص۸١٠.‏ 
(۲) راجم مثلد مه إبراهیم: تاریخ النقد الآدبی عند العرب ص .٠١۲‏ 
(۲) عبدالرحمن بدوى. فن الشعر لارسعلى طاليس, مكتبة النهضة المصرية سنة ٠۹۰۲‏ ص ١‏ د هن المقدمة. 
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وحيثما كان المستشرق کراتشكو فسكى بسبيل كشف المؤثرات الخارجية التى يمكن 
أن تكون قد أثرت قى وضع ابن المعتز علم البديع راح يبحث قى احتمال أن تكون مؤثرات 
هندية وقارسيةء فلما لم يجد شيتاً من ذلك راح يبحث المؤثرات اليوتانيةء ويبصفة خاصة أثر 
كتاب الشعر لأرسطى. وهنا وجد الموقف دقيقاًء ولكنه بدراسته للنصوص العريية لم يجد 
مايثبت به الأشء وإن كان لم يجرؤ على القطع بهذا الراى . 


ويذهب إجر إلى أن «الشرقيين وقد شغفوا بالاطلاع على الفلسفة الإغريقية راحوا 
يشتغلون بترجمة بعض مؤلفات منها. ولكنهم صتعوا ذلك بصفة خاصة من وجهة نظر 
الدوافع العامة العلمء دون اهتمام كبير بعلاقاتها بالبلاغة والشعر ». وهذا تأكيد جديد ما 
سبق أن افترضناءء وأيدته استنتاجات الدكتور بدوى» وهو أن ترجمة الشعر والخطاية 
لأرسطى لم تتطلبها الحياة الأدبية بل دفعت إليها الحاجة العلمية؛ فلم يكن هذان الكتابان 
إلامؤافين لأرسطو يترجمان ضمن ما يترجم له ولغيره من الفلاسفة وا لأطياء والرياضيين 
الإغريق من مؤلفات. 

وقيما يختص بدعوى الروح الهيلينية وأثرها فى الأدب أو القن العربى بصفة عامة 
نجد إجر يرد عليها بقوله: «فى ميدان الفتون الجميلة نجد المسيحية مشبعة تماما بالروح 
الهيلينيةء ما الإسلامء وقد جاء بعد انتشار الديانة المسيحيةء فلم ينقل إليتا مذاهب أدبية 
عن الهيليتية. وكذلك الأمر - كما يظهر بعد ذلك بكثير - عندما حاول ترجمتها؛ فانه أنكرها 
وغيرها إلى معان عكسية أشد ما تكون غرابة. وكذلك الأمر فى فن الخطابة؛ فرغم قوة 
الخيال العريى فى هذا النوع ظل بعيداً عن القواعد والاستعمالات المالوفة عند خطباء 
الإغريق . فكأن الهيلينية لم تؤثر فى الحياة الأدبية عند العرب لا قبل الإسادم ولا بعده. 

وجرونباوم - الذى حدثنا من قبل عن احتمال تأثر آوزان الشعر العربى بالأوزان 
الفارسية القديمة - يلمس بنقسه حقيقة أن الثقافة الفنية التى ترجمت عن اليونانية لم 
تتفاعل مع الذوق والأدب العربى» وأكنها كانت علماً يدرس ضمن العلم الإسلامی فحسب» أى 
(۱) آجناتیوس کراتشکوفسکی. مقدمة «کتاب البدیم»» سنة ۱۹۲۰ء ص۲۰۱ . 
Egger E.: Essai sur L'Histoire de la Critique chez lee Grecs p.554. (¥)‏ 
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آنها لم تدرس إا للدافع العلمى فقط كما قال إجر. يتضح ذلك من قوله: لقد تعاون فقه اللغة 
والحاجة إلى الكاتب» ومحاولات علماء الدين لبيان الإعجاز الفنى القرآنء وأخيرا الاهتمام 
الأصبل يطبيعة الشعر ويتائه» تعاونت على إلهام دارسى نظرية الأدب الأوائل كالجاحظ (ت 
۹م) والمبرد (ت ۸۹۸م) وابن المعتز وقدامة بن جعفر (ت ۹۲۲م)ء ففی حین لم یزد الکاتبان 
الأرلان أكثر من العرض المتقن النقد الصادق تصف الشعيى وتصف العلمى الذى كان سائ 
بين العرب منذ قرون» فإن الكاتبين الآخرين يجب أن يوثق فى تزعمهما الدراسة المنهجية 
لمسور التعبيرء وقد فشلت محاولة قدامة فى أن يتقل الفكر البلاغى الإغريقى إلى النظرية 
العربية. ويفقد التأثير الإغريقى قوته فى خلال مائة عام من وفاتهء وأكن البلاغة ونظرية 
الأدب بقيتا دائماً جزأين مكملين للعلم الإسلامى»(). 


ولعل من الطبيعى الآن وقد عرضنا صورة لطرفى القضية بين المحدثين من شرقيين 
ومستشرقين أن نرجع إلى القدامى أنفسهم موضسوم النزاع نستجلى الأمر قبل أن 
نستخلص رايا من بين هذه الكراء المتعارضة. وإذا نحن وققنا عثد ثاقد كالآمدى فإننا نجده 
ينكر على المتكلمين والعلماء الذين آفادوا من الشقافة الطارئة تدخلهم فى ميدان الأدبء 
ومحاولاتهم نقل هذه الثقافة إلى هذا الميدان. ها هو ذا يوجه الكلام إلى من يريد تعاطى 
صنعة النقد الأدبى فيقول: «لعلك - أكرمك الله - اغتررت بأن شارقت شيئاً من تقسيمات 
المنطق»ء وجملا من الكادم أو الجدالء أو علمت أبواباً من الحلال والحرام»... وآتك لما أخذت 
بطرف تورع من هذه الأنوا ع بمعاناة ومزاولة ومتصل عنايةء فتوحدت فيه وميزت» ظننت أن 
كل ما لم تلايسه من العلوم ولم تزاوله يجرى ذلك المجزى» وآنك متى تعرضت له وأمررت 
قريحتك عليه نفذت فيه وکشفت عن معانیه. هیهات لقد ظننت باطلاء ورمت عسيرا» ٩‏ . وکن 
الآمدى - وهو تاقد من الطراز الأول عند العرب - لا يجد فى المنطق وتقسيماته والجدال 
والكلام سبيلا إلى النقد الأدبىء وكأنه لا يأخذ نفسه - فى نقده - بها ومعروف أن الآمدى 
من نقاد القرن الرابعء أى بعد أن كانت العلوم العربية قد بدأت تستقرء ويعد أن كان كتاب 
الشعر قد ترجم إلى العربية. ولكنتا نلمس فى حديثه هذه الجملة التى يحملها على المناطقة 
والمتكلمينء كما تفهم تنكره لما عندهم من علم لا يغنى فتيلا فى ميدان النقد الأدبى. 
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وإذا قلنا إن الأدباء آنفسھم وقد عاشوا فى بيئة علمية کهذه لابد آن یكونوا قد تاثروا 
بما حولهم وما ينقل إليهم من مفهومات آدبية أو فلسفيةء قإن ابن الأثير يقف ضد هذا 
القول موقفاً صريحاً حين يقول: «اعلم أن المعانى الخطابية قد حصرت أصولهاء وآول من 
تكلم فى ذلك حكماء اليونان. غير أن ذلك الحصر کلی لا جزئی. ومحال آن تحصر جزئیات 
المعاتى وما يتفرع عليها من التفريعات التى لا نهاية لها. لا جرم أن هذا الحصر لا يستفيد 
بمعرفته صاحب هذا العلم ولا یقتقر إلیه» قان البدوی البادى راعى الإبل ما کان يمر شئ 
من ذلك بفهمه» ولا يخطر بباله. ومع هذا فإنه كان يأتى بالسحر الحلال إن قال شعراً أو 
تكلم نشرا... فإن قلت إن هؤلاء (يعنى المحدثين من الشعراء) وقفوا على ما ذكره علماء 
اليوتان وتعلموا منه» قلت لك فی الجواب: هذا شئ لم يكنء ولا علم أبى نواس شيئًاً منه ولا 
مسلم بن الوليد ولا أبوتمام ولا البحترى ولا آبى الطيب المتنبى ولا غيرهم. وكذلك جرى الحكم 
قى آهل الكتابة كعبدالحميد وابن العميد والصابى وغيرهم. فإن ادعيت أن هؤلاء تعلموا ذلك 
من كتب علماء اليونان قلت لك فى الجواب: هذا باطل بى آناء فإتى لم أعلم شيئاً مما ذكره 
حکماء اليوتان ولا عرفته» ('). 


هذا النص فى الواقع غاية فى الدلالة والخطورةء ففيه يقرر اين الأثير أن اليوتان هم 
آول من تكلم فى المعانى الخطابيةء ولكن العرب» القدامى منهم والمحدثينء لم يعرفوا شيئاً من 
كلامهم» ومع ذلك قال خطيبهم» وأنشد شاعرهم» وكتب ناقدهم. وابن الأثير الذى يتفى نفياً 
قاطعاً أن يكون قد عرف شيئاً مما تكره العلماء اليونان يصح أن نقول قى شان كتابه 
«المثل الثائر» إنه خلاصة وافية للنقد العريى فى عهوده المختلفةء يمعتى أننا لى آردنا أن 
نستغنى بكتاب عن كل ما كتب فى النقد العريى حتى عصره لكان ذلك كتاب ابن الأثير. 
وهذا الکتاب الذی یمکن آن یغنیتا عما سواه يدعی صاحبه آنه لم يصب شيئاً من حكماء 
اليونان وعلمهم. وقد ذكر ابن الأثير المتنبى فيمن ذكره من الشعراءء وأنكر أن يكون هذا قد 
أفاد كذلك شيئاً من حكمة اليونان. ونحن تعرف أن الحاتمى رسالة حاول فيها أن يرجم 
عدداً هائلا من حكم المتتبى إلى عبارات ماثورة عن أرسطوآ ومهما قيل فى شأن مصدر 
هذه الحكمة عند المتنبى فالذى لا شك فيه أنه لم يتأثر فنياً بمؤثر أجثبىء إذ الحكمة قديمة 
)١(‏ ابن الاثير: المثل السار ص .١۸١‏ 
(۲) هذه الرسالة منشورة ضمن مجموعة «التحفة البهية». 
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فى الشعر العربى هى والمثل على سواء. وهى طبيعية فى هذا الشعر على ساس من فكرة 
بنية القصيدة؛ فقى مجال الحديث عن الفن لا يمكن أن يقال إن المتنبى معلم من معالم 
التطور الفتى؛ فالقصيدة عنده هى القصيدة من يوم وجدت» والمفهومات الأدبية التى تتمثظل 
فيها هى المفهومات التى تمثلت منذ وجدت هذه القصيدة. أما الشعراء الآخرون قهم - عدا 
البحتري - الذين يعدون مجددين. وكل ما عندهم من جديد هى حفلهم بالصنعة ومبالغتهم 
فيها حتى صاروا إلى التكلف. ولكن هذه الصنعة قديمةء والشعر المصنوع يعرفه العصر 
الجاهلى بصورة ماء ولكنه كان «من غير قصد ولا تعمل» لكن بطباع القوم عفواًء 
فاستحسنوه ومالوا إلیه بعض المیل» بعد آن عرفوا وجه اختیاره على غیره» حتی صتع زهير 
الحوليات على وجه التتقيح والتثقيف» . فكأن الصنعة قديمة لم تدخل الشعر على أيدى 
أولئك الشعراء العباسيينء وكل ما صنعه هؤلاء أنهم انتبهوا لعناصر الصنعة فعنوا بها عن 
قصد . ومعتى آنهم لم يتأثروا (كما يدعى ابن الأثير) بمقهومات فنية طارئة. 

وإلى هنا نحسب أن القضية قد عرضت من جميع أطرافهاء ويبقى أن نحدد موقفنا 
من آراء هؤلاء القدامى والمحدثينء الشرقيين والمستشرقينء فيما إذا كانت المؤثرات الخارجية 
قد قامت بدور ما فى تكييف الأدب والنقد الأدبى عند العرب. وواضح أننا بسبيل خطورة فى 
تحديد هذا الموقف» وأكننا سنحدده من المادة ذاتها التى عرضناها فى هذا الفصل وفيما 
مضی من قصول. 

وقد سبق أن انتهينا إلى القول بضرورة التفاعل بين النشاط الفكرى والفنى فى 
العصور المتأخرةء وإن كنا لم تذهب إلى القول بتاثير واحد منهما فى الآخر تأثشرا 
مباشراً. ورأينا كذلك ظاد لنظرية «المحاكاة» كما نعرفها عند اليونانء وكذلك بعض الأفكار 
الأفلوطينية والطبيعةء ينتشر فى فهم أبى سليمان - كما يعرضه أبو حيان - للجمال 
الطبيعى والجمال المصنوع . وقلنا كذاك إن هؤلاء العلماء لم يكونوا يقننون للأدباءء 
وصحيفة بشر بن المعتمر ليست قوانين للأدب وإنما هى حشد من النصائح التى يسديها 
الكاثب لمن يشدى صستاعة الشعر. ولكن النظرية الجمالية نوقشت بين هؤلاء العلماء واتخذوا 


(۲) راجم الباب الثاتى» الفصل الأول من هذا الكتاب. 
o1‏ 


فيها موقفاً يتفق تماماً” مع موقف النقاد؛ فقد اتفق الجميع على الجمال الحسى الشكلىء 
وتمثل هذا الفهم فى إنتاج الأدباء أنقسهم حينما عنوا فى أدبهم بالقيم التعبيرية الشكلية. 
ومن ثم لا يمكن القول إن التاثير كان مباشرا بين الأفكار المستوردة والاتجاء المحلى. على 
أته إن كان هناك تأثير غير مباشر فإنه لا يعكن أن يكون قد حدث إلا فی وقت متاخر؛ 
فكتاب الشعر لأرسطولم يترجم إلا فى النصف الأول من القرن الرابع (بين ٠۲١‏ - 
۳٣٠‏ ھ) .وهی ترچمة آبی بشر متی بن یونس. آما ترجمة ابن رشد فقد جاءت بعد ذلك 
بقرنين» أى فى القرن السادس الهجرى. وقد سبق أن ذكرنا ما لحق هذه الملخصات من 
تشويه جاء نتيجة لمحارلة تكييف هذه ال مادة الأجتبية على الأدب العربى مع هذا الأدب» وكآن 
التصورات العريية هى التى انتقلت إلى هذه الملخصات ل أنها تأثرت بها. ولكن ريما حدث 
ذلك التشويه فى المفهومات الكبرى كالكوميدى والتراجيدى اللذين لم يكن لهما رصيد فى هذا 
الأدب» ما المفهومات الجزئية فإننا نجد تشابهاً كبيراً بيتها عند آرسطو وعند العرب. وقد 
رأيتا من يشير إلى أن تمييز العرب بين الاستعارة والتشبيه هو ما نجده عتد اليونان 
وتستطيع أن نضيف هنا من تشابه التناول بين العرب واليوتان ليعض المفهومات الأدبية 
الجزئية للكلام عن التعقيد فى الأسلوب وعن الغموض. وقد كان التعقيد من الخصائص التى 
عرفت لقن أبی تمام. وکان سیب هذا التعقید فی شعره استعاراته التی كانت تقوم على 
علاقات بعيدة (أخدع الدهر). هذا ما عرفه العرب.ويكاد يكون هذا المفهوم هو بعينه 
تقرقه عند أرسطى فى حديثه عن الأسلوب الملغز ٥1ل‏ |۲ والأسلوب غير المفهوم. فالإلغاز 
والتعقيد يحدثان عندما يتكون الأسلوب من استعارات» أما غير المقهوم فهو الأسلوب الذى 
يستخدم الفاظاً غريبة آى نادرة. ويقول أرسطو: «إن حقيقة التعقيد هى التعبير عن حقائق 
ثابتة مع إنشاء علاقات غير ممكنة بيتها. وهذا لا يمكن أن يحدث فى أى نظام لالفاخ 
عاديةء ولكنه من الممكن أن يحدث إذا استخدمت الاستعارة... وأما الأسلوب غير المفهوم فهو 

الذى يتركب من آلفاظ غريية (أوتادرة) ). 
وإذا كان من الذائع أن مشكلة التعقيد قد ثارت من جاتب المناهضين لفن أبى تمام 
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لأنه بذلك يخرج على القواعد التى سميت عمود الشعرء فقد كان طبيعياً أن يشتمل هذا 
العمود على هاتين القاعدتين: حسن الاستعارة والوضوح. ولكن هل معنى هذا أن مجميمة 
قواعد عمود الشعر قد أخذت عن آأرسطو؟ إن التشابه لا يقتصر على هذين المقهومينء ولا 
على التفريق بين التشبيه وا لاستعارة الذى دل عليه جروتباوم» بل نستطيع أن نجد مقهومات 
أخرى يتضح فيها التشابه بين التناول العربى والتناول الأرسطى. فقد قام أرسطى بدراسة 
صوتية خقيفة فى بويطيقاه للحروف والمقاطع (وقد يمكن الوقوف معه فى ذلك عند الخفاجى 
فى كتابه «سر القصاحة») ثم مال بالحديث على علم العروض. ويعد أن درس عناصر الجملة 
كالاسم والقعل وغيرهاء وعرف كل عنصر تعريفاً يقرب فى كثير من التعريف الذى نجده عند 
نحاة العرب» وجرء ذلك إلى الحديث عن الاستعارة فقسمها أنواعاً بصورة قد نجد لها شبيهاً 
عند علماء البلاغة العرب» بعد كل ذلك أخذ فى الحديث عن الأسلوب فقال: «إن كمال 
الأسلوب أن يكون واضحاً دون إسفاف (»» وهذا مفهوم عام عتد البياثيين العرب» ولكن 
أرسطو حريص - والبيانيون العرب مثله فى هذا الحرص - على أن يتطلب فى الاأسلوب فى 
الوقت نفسه الرفعة .. والسمى. ووقفة عند عمود الشعر العربى تقدم لثا هذا المفهوم. وليس 
هذا قحسب» بل نجد أرسطى يتكلم فى مسالة وقف عندها العلماء العرب وتشابهت وجهة 
نظرهم فيها معهء وهى مسالة اختيار الأوزان الشعرية. فأرسطى يربط بين الأوزان والانواع 
الأدبية. فإذا كانت هذه الأنوا ع تقلد الطبيعة فى صورة أو أخرى فإن «الطبيعة ذاتها تحدد 
اختيار الوزن المناسب )». والنقاد العرب كانوا يسمون ذلك فى عمود الشعر: تخیر لذيذ 
الوزن. ومحاولة الخليل فى الريط بين بعض الأغراض الشعرية وبعض الأوزان معروفة. وريما 


إليها نتيجة لعملية استقرائية لا نتتيجة دراسة فنية لخصائص هذه الأوزانء وعلاقتها 
بالانوا ع أى الأغراض الشعرية التى ارتبطت بها. 

وهكذا يمكن أن يكشف البحث عن كثير من أوجه التشابه فى المسائل المثارة وطريقة 
تثاولها بين أرسطىوالعلماء العرب. وأكنها مسائل جزئية فى أغلب الأحوالء وقليلا ما تكون 
المسالة المثارة كلية (الجمال فى الطبيعة والجمال المصنوع). فهل يقضى هذا التشابه فى 
Ibid., p.93 (¥)‏ 


المسائل الجزئية بالقول بتاثير أرسطو فى المفهومات الأدبية الجزئية التى كانت ذائعة بين 
العرب؟ 

ييدى أنه من الصعب - حتى الآن على الأقل - القطع بأنه كان لأرسطى دور إيجابى 
قى توجيه المفهومات النقدية عند العرب» لأن التقد العربى كان يشتق - كما هى الطبيعى 
من الأدب العريى ذاتهء ولم يكن فى يوم من الأيام يتقدمه خطوة ويأخذ بيده إلى طريق 
جديدةء بل كان - كما قررنا - تابعاً له على الدوام. والقواعد التى رأيناها تتشابه مع ما 
قال به أرسطو هى قواعد عمود الشعر الذى هو يمثابة التقاليد الفتية الثابتة فى الأدب 
الحربى منذ العصر الجاهلى. ولا يمكن أن يقال إن الشعر الجاهلى فى بنائه وأسلويه 
وتقاليده الفنية كان متأثرا بمفهومات أرسطية. وقد سبق أن عرفنا أن الصتعة قديمة فى 
الشعر العربى» ترجع إلى العصر الجاهلى. كما قرر ابن المعتز واضع علم البديع أن هذا 
البديع كان معروقاً منذ ذلك العصرء وأن مهمة ابن المعتز كانت هى أن يضم أسماء يحدد بها 
عتاصر هذه الصنعة البديعية. ولذلك رأينا الجاحظ يجهل تماما مفهوم البديع حين يطلقه 
على الأمشالء لأنه سابق لابن المعتز. وأبن رشيق يحدثنا عن جهل القدماء بأسماء هذه 
العتاصر البديعية التى أمللقها ابن المعتزء كالجناس مثلا ؛ فالعجاج فى حديث بينه وبين 
ايته رؤبة يسمى الجناس عطف الرجز. 

ولم يكن آرسطی وحده هو الذى كتب فى البلاغة والنقد حتی نبحث فى احتثمال تأثيره 
قى البيان العر بى»ء فهناك بلوتارك. «وله كتابان عن نظام اظ Sur L'Arran geme nt‏ 
٠ des Mots‏ وهو موضورع سبق أن عالجه دتيس الهليكارناسى Denys d' Falicar-‏ 
86 .. ولكته لم يبق من هذه الكتب إلا عناوينه ا ونحن تعرف أن البيان العريى لم 
يحتفل بمشكلة تقدية احتفاله بمشكلة النظم. ومعروف أن البحث الجمالى لإعجان القرآن هى 
الذى جر إلى هذه المشكلة. وظلت نظرية النظم تتطور حتى وجدنا عبدالقاهر الجرجانى 
يعطيها أهمية خاصة بدراسته النفسية لها وريطها بفكرة المعانى النحوية. والذى يقرا فى 
كتاب إجر ما نقله عن كتاب بلوتارك «عن الجليل» يلمس التطابق العام بين فكرة بلوتارك فى 
نظم الالفاظ وفكرة الجرجانى. يقول إجر «انظر فيما يلى كيف أرجم الآثار القوية للصورة 
)١(‏ ابن رشيق «العمدة» جا ص۷ 
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النحوية إلى الحركة الطبيعية للروح التى حركتها العاطفةء إ التقديم والتأخير ' هو تغيير 
النظام العادى للكلمات وا لأفكار. ذلك الذى يشبه الطابع المعبر ع المسراع وعن العاطفة 
وفى الحق أن الفضب والفزع والسخط والغيرة وكل العواطف الأخرى كذلك (لأنه يوجد كثير 
منها لا نستطيع أن نحصيه هنا) كلها تخرج النقس عن طورها . وكذلك فإتنا بعد أن نضع 
فكرة ممضى وكأتنا تقفز إلى آفكار آخرى» وندخل أشياء أخرى فى الوسط لنعود مرة ثانية 
إلى الفكرة الأولىء وتغير ألف مرة - تحت إلحاح المعانى المختلفة التى تتجاذبنا يسبب 
العاطفة - من النظام والتسلسل الطبيعى للكلمات وا لأفكارء وكذاك لاتستطيع اللغة عند أغلبية 
الكتاب بالتقديم والتأخير أن ثقلد عمل الطبيعة. ويكون الفن كاملا عندما يمتزج بالطبيعة. 
والطبيعة - بدورها- ا تنجح مطلقا آكثر من نجاحها عندما تتضمن فناً فى خبيئتها ..... 
ثم يأخذ عبارة ويحللها مبيناً تظام الألفاظ فيها والسيب الذى من أجله تأخرت بعض الالفاظ 
وتقدم غيرها وكل ذلك قريب جداً من مبحث التقديم والتاخير عند العرب» ويوم يخرج إلى 
الناس كتاب «المناهج الأدبية» ( لحازم القرطاجنى سيكون هناك ميدان أوسع ومادة وتيرة 
لالتماس وجوه جديدة من التشابه بين المشكلات الأدبية التى تنوولت عند اليوتان وعتد العرپ 
وطريقة تناولهاء ولكن هل ترجم كتاب بلوتارك «عن الجليل»؟ (كان ينسب هذا الكتاب 
الوتجين»“)» وهل قرأ الجرجاثى هذه الترجمة حتى نقول بتأثره فى فكرته فى النظم 
والمعانى النحوية بمفهومات خارجية منقولة؟ 

مايزال البحث فى هذه المسالة يحتاج إلى عمل كثير ومادة أوفرء» وقد حاوأنا قيما 
مضى آن نقدم قدراً من المسائل التى يمكن أن يبحث فيها عن مؤثرات خارجية. وتظل 
الحقيقة بعد كل بحث أن الميدان الأدبى لم يتأثر فى جوهرياته عند العرب بمؤثرات خارجية؛ 
فكل الاعتبارات الخاصة ببناء القصيدةء والتقاليد الفنية التى تلخص لنا قواعد الصناعة 
الأدبيةء كلها نابعة من علبيعة الادب القديم الذى لم نجد باحثاً واحداً يحاول أن يبحث عن 
إمكان وجود مؤثرات خارجية أثرت فيه (عدا جرونباوم فى مسالة الأوزان)» أما عتاصر 
Hyperbate (1)‏ 
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الصناعة أو أدواتها فقد بدأت تأخذ أسماء بعينها رغبة من البيانيين فى حصر هذه الأدوات 
رغم کٹرتها. وکٹیراً ما اختلف هؤلاء البيائيون حول الاسم الذى يطلقوته على أآداة من هذه 
الأسرات (الطباق والأنوا ع الداخلة تحت الجناس وغيرها) والاختلاف فى الاسم معتاه أنهم 
هم الذين كانو| يخترعون هذه الأسماء. وابن المعتز واضع علم البديع يؤكد هذه الفكرة حين 
يقرر أنه وضع أسماء للعناصر القديمة التى عرفت فى صناعة الشعر منذ العصر الجاهلى 
ولم تکن لها أسماء يل كانت تمارس ممارسة عملية. فكل ما حدث إذن هى أن الممارسة 
العملبة القديمة قد ومفت عند البيائيين» واستلزم هذا الوصف اصطلاحات يمكن آن تسهل 
تداول الأفكار بين من لا يمارسون صناعة الشعر ممارسة عمليةء فظهرت بذلك كل 
الاصطلاحات البيانية التى تساعد النقاد من جهة على الحكم على الأعمال الأدبيةء كما 
تسامد معلمى الأدب على تفهيم التلاميذ عتاصر الصناعة من جهة أخرى. فالتشابه الذى 
نجده إذن بين تناول الجزئيات عند اليونان وعند العرب لا يقطع بتأثير المفهومات الأدبية 
الجزئية اليوتانية فى العربيةء فقد يكون التشابه نتيجة التطور الطبيعى فى الفكرة النقدية 
الوأحدة عند اليوتان وعند العرب. 

ومن كل مامضى يتضح أننا أميل إلى القول بأن المؤثرات الخارجية لم يكن لها دور 
إيجابى واضح فى ميدان الأدب العربىء» وبالتالى فى ميدان النقد. بخاصة فى المشكلات 
الكبرى الجوهرية الضاصة بهذا الأدب وألنقد» ولكن هذا لا ينفي أن تكون هناك آشار غير 
مباشرة فى بعض المشكلات الجزئية التى وقف عندها البيانيون يوم حاولوا حصر الانواع 
والعتاصر الفنية . تبدأ مظاهر ذلك عند قدامة بن جعفر. ثم تفتر فى القرن الرايع» ثم تعود 
للظهور حتى تتسلمها المدرسة الفلسغية. مدرسة السكاكى فيما بعدء فإذا بنا نجد أنفسثا 
أمام علم هائل من العلوم العريية » ولكته لم يكن علماً يصلح للتفاعل مع الحياة . 
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الفكل الناني 
المجتمع واللذة 
١‏ -المجتمع 
«إن عادات کل شعب تقدم فی 
کل بلد ذوقا خاصا» فولاتیر 

تقدمة : 

ليس غريباً أن نلجا إلى المجتمع نبحث فيه عن كل ما يستطيع أن يمدنا به من 
تفسيرات لأوضاع وظواهر فنية بخاصة فى الفن القولى الذى يستخدم اللغة أداة للتعبير : 
ومعروف أن اللغفة ظاهرة اجتماعية من الطراز الاول» وان النشاط اللغوی يتوازى دائماً مع 
النشاط الاجتماعى» فالمجتمع بشتى ألوان النشاط فيه يترك كثيراً من الانطباعات التى 
يمكن تمثلها فى النشاط الفنى كذلك . وإذا كان من المقرر أن المجثمعات فى تطور دائمء 
ا يكاد يستقر مجتمع على وضع فترة علويلة من الزمن»ء فكذلك يكون الشأن فيما يختص 
بالتنشاط الفنى؛ لا يتصور أن تستقر الأوضاع فيه إلا بمقدار ما قستقر الأوضاع 
الاجتماعية . (حين نذكر الأوضاع الاجتماعية نقصد إلى كل مكونات المجتمع من عادات 
وأخلاق وديانة وثقافة وسياسة واقتصاد .... إلخ) . وليس من الصدفة أن نجد الثورات 
داثماً وفترات الاضطراب والقلق والهزات السياسية والاقتصادية تصحبها اعتبارات جديدة 
فى ميدان الفنون تشيعم فيها الحركة والازدهار . 
المجتمم أول الأمر أو واجهه بصرامة . وخضوع الشاعر لمجتمعه حقيقة لمسها أكبر 

یقول جوته فی يعض شعره : 

«ماذا أكون مدوتك 

ياصدیقی‌الشعب»() . 

L. L. Schücking: The Sociology of Literary Taste, p.39 )۱( 
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وفی خطاب من الشاعر جورج مردث ال٥۲[‏ .0 إلى أحد أصدقائه يكتب مردث 
أنه علق کل شعره فى مسمار . ويقول : «والحق أننى مادمت خادماً للشعب فإنه يجب على 
أن أثتظر حتى يأذن سيدى قبل أن آخذ فى الغتاء بنشاط)» . ولكن هل معتى هذا أن 
امجتمع هو الذى يفرض على الفتان اللون الذى يرتاح إليهء ومن ثم تكون الاعتبارات الفنية 
مصدرها المجتمع لا الفتان؟ لى صح هذا لما كان الفتان دور إيجابى فى المجتمع» لأنه يريط 
نفسه دائماً بالاعتبارات السائدة فى هذا المجتمع. وصحيح أن هذا الربط وحده سيكفل 
تطور هذا الفن ؛ لأن المجتمع لابد أن يتطورء فيتطور الفن بتطوره. ولكن ألا يمكن أن تكرن 
هذه القضية معكوسة»ء فتكون مهمة الفن هى التطور بالحياة. هى الإمداد الدائب لعوامل 
التطور المستمرة فى المجتمع ؟ 

والقضية وعكسها يصوران موقفين متعارضين فى تصور علاقة الفن بالمجتمع؛ ذلك 
أن القضية تجعل المجتمع هى مصدر الاعتبارات الفنية؛ يفرضها على القنانء ويأخذ بها فى 
نقده» والعکس یچعل من الفتان شخصا له کیانه وله فردیتهء وهو مصدر کل الاعتبارات 
الفنية لأنه هى الذى ببتكر دائماً ويشق الطريق . 

ولكن يبدو أن أحد الموقفين ليس موفقاً على طول الخط؛ لاننا لانستطيع أن ننكر تاثر 
الفنان بمجتمعه ٠‏ ويبدى أن العمل الفنى - كل عمل فنى أصيل ناجح فى المجتمع - يجمم 
بين الطرفينء فهو «يتالف من نوعين من القيم» وهى جوهرية فى ذاتهاء ولكنها متفرقة فى 
مجموع الاأش. فمن ناحية نلاحظ القيم المىضوعيةء وهى التى لاعلاقة لها بإرادة الفنان» بل 
بمقثضيات ألعصر والتزامات الحياةء ومن ناحية أخرى نجد القيم الذاثية البحت» وهى التى 
تتصل أوثق الاتصال بالفرد نفسه . فالعمل الفتى الواحد ينقل إلينا دائماً قيما 
اجتماعية هی تلك التی تتصل بالاعتبارات الفنية من وجهة نظر المجتمعء كما ينقل إلينا 
قيما فردية خاصة بوجهة نظر الفنان ذاته بعبارة أخرى نستطيع أن نقول إن هناك 
مايشبه التقاليد الفنية العامة فى كل مجتمع من المجتمعات . ومن خلال هذه التقاليد وفى 
أثنائها نبرز شخصية الفنان بما هو فرد متمين النظرةء ممتاز الخبرة . وليس للقنان أن 
)١(‏ المرجع السابقء ص٤‏ . 
)١(‏ هيلديه زالوشر؛ البناء الاجتماعى والتعبير الفنى» مجلة الكاتب المصری» مجلد ۸ عدد ٠٠١‏ إبريل 
سنة ۸٤۱۹ص۲ ٤١‏ . 

YoA 


يمس هذه التقاليد فيققد عمله قيمته الاجتماعية . لأن تطور التقاليد رهن دائماً بتطور 
المجتمع ذاته 

ولا أحسبنى هنا بسبيل دراسة مفصلة لموضوع العلاقة بين الفن والمجتمعء فقد 
شغل هذا الموضوع كتياً كاملة عند آمثال دلاکروا ولالی وهربارت رید» ولکن مهمتنا هنا هی 
فى أساسها محاولة لتقسير بعض الظواهر الفنية التى سادت فى الأدب العربى واتخذت 
أساساً لنقده» على أساس من أوضاع المجتمع العربى وظروفه العامة . 

وقد تيين لنا هتا آن دراسة المجتمع لاتقدم لنا تفسيرأً كاملا لكل الظواهر الفنية 
التى تصادفتا فى مجتمع من المجتمعات . لأن قدراً من هذه الظواهر مرجعه فى العادة 
الى الفنان ذاتهء وتفسيره لا يأتى إا من دراسة خاصة للفنانين أنفسهم من حيث هم أفراد 
لهم مميزاتهم . وإذن فدراسة المجتمع العريى مثلا يمكن أن تفسر لنا قدراً من الظواهر 
الفنية. تلك التى كانت بمثابة التقاليد العامة التى كانت مفروضة من جانب المجتمع على كل 
أدیب و شاعر, والتی کان يحاسب عليها حساباً عسيراً . 


ويتبغى أن نذكر هتا آن المجتمع العربى لم يقف ليحاسب الشاعر على الجديد الذى 
أضافه إلى مجموعة الخبرات النفسية السابقةء وعن أهمية هذا الذى أضافه بالنسبة لحياة 
الجماعة الروحيةء ومدى مافيه من عمق» ولم يساله عن أى غاية نفعيةء أخلاقية أو غير 
أخلاقية. ولكته كان يكتقى دائماً بالمتعة الخالصة . فلم ينظر المجتمع العربى» حن نظر قى 
الشعر. أى نظرة تطوريةء ولكنه كان يتظر فى الأغلب الأعم نظرة فنية صرفاً . كانت نظرته 
مرتبطة بالاعتبارات والتقاليد الفتية الشكلية . فهذه الاعتبارات والتقالید هى التى أثرت فى 
الأادب العريى» وكان الخروج عليها بمثابة الخروج على أوضاع المجتمع ذاته » ومن ثم كانت 
اساسا فن اش الثقف الفريي:: 

بيد أن هناك مشكلتين تتفرعان من قضية كبرى هى أننا تحدثنا دائماً عن الأسس 
الجمالية فى النقد العريى دون أن تحدد عصراً بذاته كما هو المألوف فى دراستتا الأدبية؛ 
فقد نتج عن ذلك : (آولا) أن عدم تحديد عصر بذاته معناه أننا ستعاصر المجتمع العريى 
منذ الحعصر الجاهلى. ونتابعه فى تطوره بعد الإسلام ولاشك أن المجتمع العربى قد تطور 
تطوراً ملحوظا فى ذلك العصر والعصور الإسلامية وهذا يكفى لأن يخلق صعوبة تحول 


۲۵۹ 


فيما يبدو دون دراستناء وهى أننا قد لانجد تقاليد ثابتة . واعتبارات فنية عامةء يأخد بها 
المجتمع الشعراء» ويأخذ الشعراء بها أنفسهم» على أساس أن التقاليد والاعتبارات القنية 
تتطور كما رأيتا - بتطور المجتمع. فإذا كان المجتمع العربى قد تطور فى هذه العصور 
فلايد أن تكون تلك التقاليد والاعتبارات قد تطورت. (ثانياً) أن الأدب العربى لم يقتصر بعد 
الإسلام على شيه الجزيرة العربية. بل امتد إلى بلدان الشرق والغرب» قدخل بذلك فى 
مجتمعات مختلفة فى جميع مكوناتهاء واختلاف هذه المجتمعات يقتضى أن يكون بينها 
اختلاف فى الاعتبارات والتقاليد الفنية الخاصة بكل مجتمع. بعبارة أآخرى لايد أن يكون 
الطابع الفنى لهذه المجتمعات مختلفاً. وعندئذ تنش الصعوية من عدم تحديدنا دراسة 
الأسس الجمالية فى النقد العربى فى مجتمع عربى بذاته. 

ولكن يبدو أن هاتين الصعويتين وهميتان» لأننا نستطيع فى كثير من الاطمئنان أن 
نتحدث عن الأسس الجمالية فى النقد العريى دون تحديد عصر أو مجتمع»ء لسببين على 
الأقل: (الأرل) أننا لإ نجد ظاهرة فنية كانت تشيع فى الشعر الجاهلى - أى قى شبه 
الجزيرة قبل الإسلام - قد كفت عن الاستمرار فى الشعر الإسلامى فى عصوره المختلفة 
وكذلك لا نكاد تنجد ظاهرة فنية في هذه العصور لم يكن لها أساس فى الشعر القديم. 
وقواعد الشعر (عمود الشعر) التى حددت فى العصر العياسى كانت مشتقة من الشعر 
القديم ذاته. (الثانى) أن مادة النقد الأدبىء سواء متها الشعبى والنقد العلمى (المنهجى 
الذى لفت فيه كتب) فى كل عصور الأدب ومجتمعاته ليست بالضخامة التى نتخيلها. وقد 
قررتا من قبل هذه الحقيقةء وهى أن الأحكام النقدية كانت تتكرر على الاألسنة دائماء ولا 
غرابة مطلقاً فی أن نجد لأبى عمری بن العلاء حكما فى شاعر أو شعر ما يأخذه ابن رشيق 
فى القرن الخامس أو غيره لنقفسه. والكتب التى ألقت فى النقد ليست بمنجاة من هذه 
الظاهرة ؛ فقد كان مؤلفى هذه الكتب ينتهبون سابقيهم انتهاباًء فإذا بنا نقراً فى هذه 
الكتب مادة متكررة دائماً. وضرينا مثلا لذلك كتاب «نقد الشعر» لقدامة ين جعفر “ فلم يأت 
بعده مؤلف لم ينقل عنه إلا فى النادر. وقد عنى النقاد بالسرقات الشعرية» يحصوتها 
ويتتبعونها ويفردون لها باباً فى كتبهم» ولم يعنوا بالسرقات النقدية. وحتى باب السرقات 
الشعرية کان بابا منتهہا بينهم. وهذا طبیعی» لانھ یوم تحدد السرقات في کتاب ما یکوں 
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الوقوف كثيراً إذا نص حاولتا إحصاء ما نسميه «السرقات النقدية» ولكننا مستطيمع آر 
تعود إلى تقرير حقيقة أننا تستطيع أن نكتفى لتصور الخقد الأدبى كله عند العرب ببضغة 
کتب تحصى على أصابع اليد 

کل فا آنا ا اد اچ اى جا حن تت حا عن الأ الا 
التى تتمثل في النقد العربى دون تحديد لعصر أو مجتمع بذاته. ومع ذلك فستقرد مكاناً 
فيما يلى لإلقاء نظرة على بعض المجتمعات الإسلاميةء لنتبین إلى آی حد كانت هذه 
المجتمعات تختلف فى نظرتها إلى الأدب» وما إذا كان هذا الاختلاف يمس جوهريات القن 
الادبى وتقاليده الراسخة. 


¬١‏ والبحث عما يمكن أن يكون للمجتمع العربى بصفة عامة من أثر شيوع بعض 
الظواهر الفنية إتما يتصل يالشكل. فالتقاليد التى يفرضها المجتمع تقاليد لا تنفذ إلى روح 
الأدب ' بل تقف منه عند مظهره الخارجى» وهی إذا اتصلت بداخله لم تتصل به لتبعث فيه 
حيوية جديدة ونشاطاً جديداًء بل لتضع له أساساً روحياً مثالياً ما يلبٹ أن يصير إلى 


ا 


الجمود والبرود وهذا الأساس تستطيمع أن نستكشفه منذ العصر الجاهلى» حين كان حيا 
متفاعلا مع المجتمع البدوى» ثم بعد ذلك» بعد الإسلام» حين أصبح تقليداً جامداً لا حياة 
فيه. لتأخذ توضيحاً لذلك المثل الأعلى الأخلاقى منذ العصر الجاهلىء وآثر هذا المثل الأعلى 
فى تكييف بعض تقاليد القصيدة العربية حتى بعد الإسلام. فالبدوى «مثه الأعلى قى 
الأخلاق تركز فيما سماه (المروء )؛ تغنى بها فى شعره وآدبه ومن الصعب أن تحدها حداً 
دقيقاًء ولكن يصح أن نقول : إنها تعتمد على الشجاعة والكم'». 

هذ المثل الاعلى - المروءة - الذى نبيع من بطن المسحراءء وأخذ البدوى تفسه به 
أخذأًء فكانت الشجاعة وكان الكرم ألزم ما يلزمه فى مجتمعه البدوى وبيئته الصحراوية.ء قد 
تجمد ليكون هو الرصيد الخلقى لقصيدة المدح العربية. لا فى العصر الجاهلى وحده بل فى 
كل عصور الأدب العريى. المروء 5 - أو الشجاعة والكرم - هى المادة الأخلاقية التى استمد 
مها شعر الماح وهی کٹیر ضخم - فی الأدب العربی. ولا نكاد نجد شاعراً لا يتخذ 
المروءة أساساً لمدحته» قأصبحت بذلك تقليداً عاماً كل ممدوح لابد أن يتمثل فيه هذا المثل 


١ أحمد أمين فجر الإسلام له ص‎ )١( 
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الأعلى الشجاعة والكرم. وطبيعى أن يكون الهجاء سلباً لهذا المثل من المهجوء والرثاء هو 
إثبات هذا المثل للمتوفى» مع صرف الفعل إلى الماضىء كما قالوا. وقد سبق أن وقفنا عند 
التسيب ورأيتا أن الشاعر الجاهلى لم ينظر - حين شبب - إلى محبويتهء بل تمثل فيها 
المثل الأعلى الحسى للمرأةء قكاتت كل محبوبة صورة لهذا المثال» تماماً كما كان كل 
ممدوح صورة لثال المروء 3. 

هذه المثل التى انقعل بها الشاعر الجاهلى هى بعينها التى تصادفها عند الشعراء 
فيما بعد؛ لم تتغير بمضى الزمن» ولا باختلاف المجتمعات. وثبات هذه المثل وتكرارها 
أفقدها حيويتها ووقعها الذى كان الشاعر الجاهلى ينفعل به» وانتقل الأمر إلى الالية التى 
تفقد كل حيوية وجمال. وتوفيرا لهذا الجمال اضطر الشامر إلى أن ينسج لهذا المثال أو 
ذاك أحسن ثوب» وأن يعرضه فى أحسن معرض كما كانوا يقولون. ومن هنا كان التحول 
من الجوهرء من المحتوى الفنى فى الشعر. إلى العرضء إلى الشكل. 

هذا هى أول تفسير يمكن أن يكون صدى للبيئة الاجتماعية الجاهلية ومثها 
السائدة: الانصراف عن المحتوى والاهتمام بالشكل؛ لآن مادة هذا المحتوى واحدة. قإذا 
هى تكررت فى صورة وأحدة أصيحت مملة. ولذلك كان من أخطر آنواع السرقات التى 
عددها النقاد هى سرقة المعتى واللفظ جميعاً؛ فهذا أبشع السرقة. أما إذا أخذ المعنى 
وكسى اللفظ الجديد فهذا عندهم مقبول؛ لأن المعاتى استنفدت من قبلء ومهمة الشاعر هى 
أن يعيد عرضها ولكن بصور جديدة. الشجاعة والكرم معنيان قال فيهما الشاعر الجاهلى 
ولابد أن يقول فيهما الشاعر الإسلامى. وعندئذ لم يكن أمامه سوى أن ييتكر لهما صورة 
لفظية جديدة لم يعرضا فيها من قبل. ومن هنا ينصرف النشاط الفنى كله إلى تحسين 
الصورة وتجويدهاء ويعنى النقد بهذه الصورةء يحللها ويدرس عناصر الجمال فيها على 
النحى الذى رأيناه فى الباب السابق. 

المعانى أصبحت مبتذلة ملقاة فى الطريق كما قالواء يعرفها كل إنسان» وهل هتاك 
من لا يعرف الشجاعة والكرم؟ ولكن المعول على الصورة التى يستطيع أن يصور فيها هذا 
المعنى. وقد ترتب على ذلك أن أصبح النظر إلى مادة العمل الأدبى أو الفتى بصفة عامة 
مسالة ثانوية جداء ووجد التقاد فى أيديهم الحجة القوية دائماًء والمثل الحسى الواقم» 
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ورأينا - من قبل - قدامة بن جعفر يفرق بين النجارة والخشب» فنوع الخشب فى ذاته 
لاقيمة له ولكن القيمة فى النجارةء فى الصنعة التى تتناول هذا الخشب فتعطيه صورة. 
فالصورة الجميلة تجعل من أى خشب عماا فنياً رائعاً. والخشب فى متناول الجميعء ولكن 
اليد الصناع هى التى تستطيع أن تخرج منه عملا جميلا. ولا يعيب هذا الجمال أن يكون 
الخشب فی ذاته من نوع غیر جید أو ردیئاً كما بقول قدامة. 

فالمادة قد تكون رديئة وقد تكون جيدة. لتكن ما تكون, إذا كانت معروضة فى صورة 
جميلة. 


هذا المبدا الذى كان شائعاً عند النقاد والشعراء على السواء لم يترك فرصة كبيرة 
للنقد الأخلاقى أو المنفعى أو التعليمى أو الاجتماعى بصفة عامة أن يظهر ويحتل مكاناً 
بارزاً فى التقد العريى كما راينا من قيل. والعتاية بالصورة. بالتجارةء بالصنعة. تلك 
العناية التى عرفناها منذ الشعر الجاهلى» أصبحت أمراً لا فكاك منه بالنسبة للشعراء 
التالينء لأنهم كانوا - متأثرين بالمثل البدوية القديمة - يكررون القول فى نفس المعانى 
والأغراض التى قال فيها سابقوهم» فكان لايد لهم أن يجددوا فقط فى صورة هذه المعانى 
حتی لا يكرروا سابقيهم. فإذا وجدنا الصنعة تتزايد فى الشعر العربى ويتزايد اهتمام 
الشعراء والنقاد بها يوما بعد يوم فإن ذلك يكون طبيعياًء على أساس أن الحاجة الدائمة 
إلى تجديد الشكل وإدخال التحسين عليه كان يستدعى مضاعفة الاهتمام بعناصر الصنعة. 


وهكذا تتبين لتا نتائج التمسك بالمش الجاهليةء فإذا بهذه المثل تكون سبباً قوياً فى 
نهضة الصتعة وتزايد الاحتفال بها. 
~~ وإذا نحن رجعتا الى الحياة الاجتماعية عند العرب فى العصر الجاهلى وجدتا 
النظام القيلى هو السائد؛ فالقبيلة هى الوحدة التى انبنى عليها كل نظامهم الاجتماعى)'. 
ومن ثم نجد وحدات كثيرة متفرقةء وكل وحدة قائمة بذاتها. وأفراد كل قبيلة متعاونون 
متماسکون: 
لا يسالون أخاهم حين ينديبهم فى التائيات على ما قال برهانا 
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فهم كالعناصر المتشابكة فى الوحدة العضوية الحية. وأفراد القبيلة كذلك تسودهم 
ديمقراطية عجيبة تجعل لكل منهم قيمته فى هذه البنية الحية. فالمجتمع البدوى كله عبارة 
عن مجموعة من القبائل أو الوحدات المستقلة. وكل وحدة عبارة عن مجموعة من الأفراد 
المتعاونين المتفاعلين. هل يمكن أن نلمس غلا لهذا النظام الاجتماعى فى عملهم الفنى؟ 
سبقتا إلى ذلك - ولكن فى ميدان العمارة الإسلامية - هيلديه زولىشر فى محاولتها تفسير 
الظاهرة السائدة فى بناء الجامع العربى؛ فهى ترى أن «القكرة البنائية فى الجامع العريى 
تعبر أحسن تعبير عن النظام الاجتماعى لشعب مازال على حالة البداوةء وما برح محتفظاً 
بروح البداوة. وفكرة العربى فى الزمن والفضاء والحياةء تتصل اتصالا بعيداً بحياة الحرية 
التى لا يحدها حد» ويذلك القضاء الشاسع المترامى الأطراف. هل حياة القبيلة أثر من آثار 
البداوة؟ وهل البداوة نفسها تتاثر بالفضاء والزمن اللذين لا حدود لهما؟ وعلى أية حال 
يمثل الجامع العربى أصدق التمثيل روح القبيلة؛ فنجد عددا من الأعمدة ا نهابة لهاء تمتد 
فى مختلف الجهات» متساوية الأبعادء ليس لها مركز ظاهر. اللهم إلا القيلة التى تعين 
مكان الإمام فى الصلاة. ولا يوجد أى عتصر يفسد اتساق تلك الأعمدة المتساوية المتشابهة 
التى تتم على قيمة الفرد فى القبيلةء. 


ولا شك أننا نستطيع الآن أن نقول بالمش: إن الفكرة البنائية فى القصيدة العريية 
تعبر أحسن تعبير عن ذلك النظام الاجتماعى القبلى الذى كانت حياة العرب مرثبطة به. 
فالوحدة التى تمثها القبيلة تتمثل لنا فى البيت من الشعر. فإذا كان المجتمع كله عددا 
هائلا من القبائل المستقلة فى كل شتونها والتى لا يربطها بغيرها إلا الدم» فكذلك الشان 
فى القصيدة العرييةء فهى - كما رأيناها - مجمومة من الوحدات (الأبيات) المستقلة 
بذاتهاء التى لا يربطها بغيرها إلا القافيةء والوحدة المستقلة فى القصيدة (البيت) تتكون 
من مجموعة من العتاصر المتشابكة المتعاونة التى تعمل جميعها فى تفاعل وانسجام داخل 
إطار هذه الوحدة. تماماً كما يعيش أفراد القبيلة الواحدة داخل قبيلتهم. وإذا كانت القبيلة 
هى الوحدة المتكررة فى المجتمم البدوىء» فكذلك كان البيت هو الىحدة المتكررة فى 
القصيدة. 


کک ی د ا 
(۱) زولوشر: البناء الفنيء مجلة الكاتب المصری» مجلد ۸ عدد ۲۱ س۸١٤.‏ 
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وهكذا يمكن أن يقدم لنا نظام الحياة الاجتماعية عند المرب فى العصر الجاهلى 
تفىسيراً لنظام القصيدة» أو بلغظ أدق لطريقة بنائها. فإذا به يفسر لنا ظاهرتى الوحدة 
والتكرارء وما يتبعهما من إحساس بالمساواة بين العناصر أو الأفراد» أو بين هذه الىحدات 
المتكررة. يلتقى فى هذا التفسير دراسة الظواهر الفنية الجوهرية فى العمارة العربية 
والشعر العربى على سواء. 

وقد تغير نظام الحكم بعد مجى الإسلامء فأصبحت هناك حكومة عامة مركزية ترد 
إليها كل قضايا الدولةء وتفصل فى كل مشكلاتهاء فهل صحب هذا التغير تغير مواز فى 
طريةة بثاء القصيدة؟ هل انصرف الشعراء عن بناء الوحدات المستقلة إلى بناء الكل 
العخسرى المتماسلك المتفاعل؟ هل انتقلوا من تناول الفكرة الجزثية إلى الفكرة الكلية 
المدرىسة؟ لم يحدث شئ من ذلكء ولم يدخل أى اعتبار جديد خاصا بالطريقة القديمة فى 
البتاء. وحين حدشتنا زولىشر عن بناء الجامع العربى لم تكن بطبيعة الحال تحدشتا عن 
جامع وجد فى العصر الجاهلى؛ فالجامع العريى مرتبط بالإسلام ولا نشك. ومع ذلك ققد 
وجدتا أسلوب البناء فى هذا الجامع ياتلف تماما وروح القبيلة البدوية. ولا يختلف الجامع 
فى مصر عنه فى الشام أو العراق فى هذه الظواهر البنائية الجوهرية. 

معنى هذا أن روح القبيلة ظلت مسيطرة على العرب حتى بعد الإسلام والفتوحات. 
رغم تغير نظام الحكم وتركزء فى حكومة واحدة. ولذلك كان طبيعياً أن تستمر الظواهر 
الفتية البنائية للقصيدة العربية كما هى دون أى تغيرء رغم اختلاف العصور والبيئات 
الاجتماعية. كما كان طبيعياً أن تتمثل نفس هذه الظواهر البنائية فى الجامع العربى. 

وإذا كانت طبيعة المجتمع البدوى وروح القبيلة واضحة فى طريقة البناء الفنى 
للعمارة والشعر فإن بعض الباحثين يعزى عدم ظهور الشعر الملحمى عند العرب إلى «حياة 
العريى بمظاهرها المختلفة. ويذهب الدكتور أحمد ضيف إلى أنه «من أسباب عدم وجود 
الشعر القصصى عند العرب عدم نظر العريى فى الاجتماع نظرة عامة» لأن العريى كان 
يهتم بنفسه ويفوائده الشخصيةء فكأن فكرتهم وطريقتهم البنائية لم تكن تساعد على 
نشاة هذا اللون من النشاط الفنى. وقد سبق أن رأينا تفسيراً آخر لهذه المسالة عند 
دراستنا للجنس» وهو تفسير يتكامل مع هذا التفسير. 
Huart. Cl.. Littérature Arabe, paris, Librairie Armand Colin.1902, p.4. ()‏ 
(۲) أحمد ضيف: مقدمة لدراسة بلاغة العرب» ط١‏ س۷٤‏ 
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وهكذا يمكن أن يفسر بناء المجتمع البدوى طائفة من الظواهر الفنية البنائية التى 
سادت فى الشعر والعمارة العريية قبل الإسلام ويعده» وفى شبه الجزيرة وخارجهاء كما 
يلقى لنا الضوء على بعض المسائل المتعلقة بالقدرات الفنية الخاصة بألوان بذاتها من 
الإنتاج الفنى كالشعر الملحمى والشعر القصصى اللذين لم ينهضا فى الأدب العربى بصفة 
عامة. 

۴- على أننا إذا قلنا إن المجتمع العربى قد تغير بعد الإسلام عته قبله فإننا لن 
تعدم أن نجد ظلا لهذا التغير فى الشعر ذاته. ولكننا نسارع إلى أن ننبه أن هذا التغير لم 
يمس بنية القصيدة والطريقة المتبعة فيهاء كما أنه لا يتناول أى مبداً فنى قديم. ذلك أن 
فکرة «الطبقات» تدخل إلى المیدان فتدخل معھا بعض الاعتبارات التی کانت کثيراً ما تتخذ 
أساسا للحكم على الشاعر. فقد رآینا أن درجات الماح كانت تنسق بحسب درجاٹ 
الممدوحين وطبقاتهم التى ينتمون إليهاء كل طبقة لها صفات بذاتهاء ومهمة الشاعر أن 
يصف كل رجل من رجالها بهذه الصفات الخاصة. وهذا معناه أن فكرة الطبقات فى 
المجتمع الإسلامى كانت معروفةء وتمثلت فيه هذه الطبقية كما تمثت العنصرية أو ما 
سميت بالشعوبية. وطبيعى أن هذه الطبقية لم تعرف فى العصر الجاهلى ولا فى صدر 
الإسلام. ولذلك كان التعسف واضحاً فى محاولة إرجاع نشأة هذه الفكرة ودخولها الميدان 
الأدبى بصفة خاصةء إلى عمر بن الخطاب حين قال من زهير إِنه لا يمدح الرچل إلا با 
فيه» فتطوروا من هذا القول الذى يستهدف الصدق فى العمل الفنى إلى القول بالصفات 
الخاصة بكل طبقةء لأن كل رجل فى المجتمع العربى الجديد كان ينتمى إلى طبقة ما أو 
ارا 

وهكذا ينشأ مبدأ جديد فى ظل التظام الطبقى يكون أساسا للحكم على الشاعر 
بالنجاح أو الفشل فى مدح الممدوح بما ينبغى لمن هى فى طبقتهء كما تنشاً عند النقاد فكرة 
ترتيب الشعراء أنفسهم ترتيباً طبقياً. وقد رأينا من قبل كيف أن هذا الترتيب لم يكن نتيجة 
لدراسة القيم الفنية فى شعر الشاعر بل كثيرا ما تدخلت فيه عوامل اجتماعية مرتبطة 
كذلك بفكرة الطبقات ذاتهاء فكان طبيعياً أن يكون شاعر البلاط الى يشيه أن يكون 
موظفاً فيه مكانه فى الطبقة الأرلىء فيكتسب شعره بذك قيمة من قيمة الممدوح ومكانته. 
و «آمير الشعراء» شوقى فى العصر الحديث هى من مخلفات هذه النظرية. 

Sb 


وقد كان الخلفاء والأمراء وكبار القواد ورجال العلم يتعاطون إنشاء الشعر. وطبيعى 
أن شعرهم بالقياس إلى الشعراء المحترفين لم يكن شيئا له قيمة. ولكن هؤلاء كانوا يمثلون 
أعلى طبقات الأمة وأشرفهاء فكان ذلك وحده سبباً كافياً لرواية هذا الشعر وشهرتهء ويقال 
بجانب ذلك: إن هذا الشعر شريف بصاحبه. 


وهكذا اتخذت الطبقية أساساً للحكم على الشعر وتقدير الشاعرء ولعله لم يوح بها 
فى ميدان الدراسة الأدبية إلا صورة المجتمع العربى الذى اتضحت فيه الطبقية والعنصرية 
بعد صدر الإسلام. ولكن ينبغى أن نذكر أن هذه الصورة الجديدة لم تتدخل فى جوهريات 
القصيدة العربية من حيث صورتها العامة. 

ويجانب هذه الطبقية الاجتماعية وجدت طبقية فكرية. فكان المجتمع - كما عرفنا - 
طيقتين فكريتين: ططبقة الشعب أو العامةء والطبقة الأرستقراطية. وكان لهذه الطبقية الفكرية 
آثرها فى تنمية بعض الظواهر الأدبية نتيجة للصراع الحاد بين هاتين الطبقتينء وقد كان 
الغة العريية دور خطير فى هذا الصراع» فقد أصبحت فى موقف حرج - كما يذهب 
الدكتور عبدالقادر القط - بعد أن دخل فيها كثير من الأجانب» وكثر فيها اللحن حتى على 
ألسنة الفقهاء المحدثينء وظهرت فيه العامية لغة حديث ولغة إنتاج أدبى» تتمثل فى الأنواع 
الأدبية المختلفة التى ظهرت فى الشعر خاصة فى ذلك العصر. كالزجل والقوما وكان وكان 
وغيرهاء بحيث أصبح المجتمع من حيث علاقته باللغة العربية ينقسم إلى طبقة العامة وطبقة 
الخاصة. وتحاول هذه الطبقة الأخيرة التمسك بالعريية الفصحى من حيث هى ميراث المجد 
العربى القديم» ولغة الآباء والأجدادء ومن حيث هى تميزهم عن غيرهم من العامة. وكان 
امفروض أن الشعراء يمون فى المجتمع هذه الطبقة المثقفة الممتازة؛ فلم يكن لهم متاص 
لذلك من أن بخضعوا للتقاليد الفنية التى سبقوا إليها فى نظام القصيدة وإطارها العام. 
«وفى خلال هذا الإطار الجامد كان الطريق الوحيد المفتوح أمام الابتكار هى )١(‏ التعديل 
من المعنى المالوف» (۲) أو إبداع معنى جديد» (۳) آو اللجوء إلى اللعب بالالفاظ. فاما 
الطريقة الأرلى فقد خلقت مشكلة السرقةء وأما الثانية فقد جرت إلى صور التعبير 
المقتسرة, والثالثة إلى الغموض») . وينقل الدكتور عبدالقادر القط عن الموازنة للآمدى أن 


Elkot A.: Arab Conception of Poetry, p.61. (۱) 
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الغموض الذى كان فى أسلوب أبى تمام مرجعه فى الغالب إلى رعبته الملحة فى تقليد لغة 
البدى. ولا شك أن أبا تمام كان يخالجه كثير من الزهى عندما يقال له لم لا تقول ما يفهم؛ 
فيتبخبخ ويقول لمعترضه: لم لا تفهم ما يقال؟. وهذه العبارة المتناقلة تصور لتا فى وضوح 
ذلك الصراع الخفى الحاد بين طبقة تريد أن تثبت لنفسها شيئاً من الرفعة والسمو بأن 
تحتضن المأثور القديم وتتمسك باهدابه وتتكلف فى ذلك المشاق الشاقةء وطبقة لا تهتم بذلك 
المأثور وتجده يكلف صاحبه مشقة دون جدوى» فتنزع إلى البساطة والوضوح فيما تنتج أو 
فيما تتقبل من إنتاج. ومن هنا نشا ما سمى بالذوق العام والذوق الخاص. وقد اضطر 
الخاصة إلى أن يكسبوا أعمالهم صفة الأهمية بأن يضفوا عليها طابع الغموض» وذلك بأن 
يفرطوا فى استخدام الصور الغريبة من الاستعارات» وأن يكثرو) من عتاصر الصتعة. 
ولذلك سمى مذهبهم بمذهب الغلو». وكان على الشاعر أن يحدد موقفه دائماً بالتسبة للعامة 
والخاصةء ورغم هذا الصراع العنيف فقد ظلت صور الشعر القديم تمثل أرقى الشعر. 
وظل حفظ المأثور القديم من هذا الشعر ضروياً ولازماً لكل من يريد تعاطى هذه الصنعة. 
ولا تكاد كتب النقد والبلاغة تحفل بتلك الأنوا ع الأدبية الشعبية التى خرجت باللغة العربية 
من حدود السهولة والبساطة إلى العامية. ولذلك ظل الأدب الراقى هو الذى يستخدم اللغة 
العريية الفصحى. والرغبة فى تقليد فطاحل القدماء» فى لغتهم وإحساساتهم كانت حرية أن 
تضمن لصورة القصيدة العربية بقاء واستمرارا حتى الأجانب الذين دخلوا فى العربية بما 
هم مسلمون»ء وجدوا أن كل ما يتباهى به العرب الأقحاح هو ملكتهم اللغوية وأديهم القديم. 
وبهذا حاولوا أن يترفعوا على غيرهم من هذه الشعوب المفتوحة. وكان لزاماً على النابهين 
من أبتاء هذه الشعوب أن يحاربوا العرب بسلاحهم»ء فهم يتقتون العريية كأبتائهاء وينظمون 
الشعر على التول القديم الذى يتباهى به العرب» فيأتون بصناعة غاية فى الإتقان ولكنها 
صناعة تستمد مبادئها من القديم. ومن هتا ندرك كيف أن الشعر العريى لم يفد من تلك 
الدماء الجديدة التى دخلت فيه ألواناً شعرية جديدةء بل لم تكد صورة القصيدة القديمة من 
حيث بناؤها وتقاليدها الفنية تتفير تغيراً جوهريا. 


وشخطة فريدة كشتخضة أبن الروهى كانت حرية أن تتطور نهذ القصندة تطورا 
كبيراً بما اصطنعت من العنصر التحليلى للمعنى بدلا من المبدأ التركيبى المالوف ولكن 


نيدو أن نشاط اين الرومى قد وقف عند هذه الصورةء ىعادت القوالب القديمة تفرض 
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تفسها من جديد. ولدلك صح أ يقال إن المجنمعات الإسلامية الجديدة انتقلت مضطرة 
أمام أرستقراطية العرى الى التقاليد الشعرية القديمة وهدا بهسر لتا احر الأمر ثيات هده 
التقاليد المتصلة بالشعر الراقى أو الشعر الرسمى 

وهكذا تفسر انا الطبقية الفكرية ظاهرة «الثبات» فى التقاليد الفنيةء رغم اختلاف 
الأزمتة والبيئات الاجتماعية وثبات هذه التقاليد كان معناه ثيات الأسس النقدية التى كانت 
تسير دائماً موازية للأدب وأحياناً متخلفة عنه 


-٤‏ على أن هذا لم يمنع أن يكون لكل مجتمع من المجتمعات العريية طابع مميز 
واتجاه خاصء» فالبيئة الحجازية صارت بعد الإسلام بيئة مترفةء تميل إلى الشعر الرقيق 
وتنفر هن غلظة البدىء وينشاً فيها شعر ونقد يحفل كثيراً بهذا الطابع. وخير من يمثل هذه 
البيئة عمر بن أبى رييعة الشاعرء وصاحبه ابن أبى عتيق الناقد. وأوضح ما قى هذا 
الشاعر آنه تناول موضوع المرأة بصراحةء وعد ذلك من وجهة نظر المتزمتين والمتديتين 
عصياتاً لله ولكن المجتمع كله كان بتجاوب مع هذا الصوت الصريح» حتى الفقهاء 
المتورعون. ومنذ ذلك الحين بدا ابن أبى عتيق س جهةء والناقدة الكبيرة السيدة سكينة من 
جهة أخرى» يفصلان بين القن وبين الدين والأخلاقء ويكون لنقدهما أثره فى توجيه 
الشعراء هذه الوجهة الفتيةء ووضع هذا الأساس الخطير «الفصل بين الدين والأخلاق وبين 
الأدب». هذا الأساس الذى ظل ثابتاً فى النقد العريى»ء وكان متكاملا مع الاتجاه الفتى 
العام فى العناية بالشكل دون المحتوى» بالصورة الأولى دون الصورة الثانية. 

ولكن هل كانت هده النزعة التى اتضحت فى المجتمع الحجازى جديدة؟ الواقع أنها 
إذا قيست بالنزعة القديمة لم يكن فيها أى جدةء فالشعر الجاهلى تناول موضوع المرأة. 
وتنذاوله امرؤ القيس بنفس الصراحة التى نجدها عند ابن أبى رييعةء وتزعته اللا أخلاقية 
واللادينية لا تقل ع نزعة عمر» ولأمر ما يربط الدارسون بين شخصيتى امرى القيس وعمر 
اين يى ربيعة. 

ومن ذلك يتبين لنا كيف أن هذه المىجة التى اجتاحت المجتمع العراقى لم تكن 
جديدة فى الشعر العريى. ولذلك يمكن أن يقال إنها لم تضف اعتبارات فنيةء ولا أسسا 
نقدية مبتكرة. ولكنها احتفلت باتجاء بذاته قديم» رأت أنه أتسب اتجاه يتفق وطبيعة العمل 
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الأدبى» وهو جمل الأخلاق والدين بمعزل عن الفن. ولكن هذا الاعتيار لم يمس طبيعة 
القضددة الفردة فن حوة: كما أنه امتد وساد المجتمعات الأخرى وأصبح أساساً نقدياً 
راسخاً فى النقد العريى. 

وقس على ذلك المجتمعات العريية الأخرى كالمجتمم العراقى والمجتمع الشامى 
وغيرهماء ولولا أن الوقفة عندها تطول لوقفتا ندرس طابع كل مجتمع وما ساد فيه من 
ظواهر فنية ومبادئ نقدية. ولكن المحقق أن هذه المجتمعات كانت مرتبطة بالقديم دائماً. 
والنقائش فى المجتمع العراقى كانت تصور هذا القديم من حيث المادة و)لإطار» وعلماء اللغة 
النقاد فيما بعد كانوا يعنون بالقديم بل يتعصبون له. ومن عندهم تبدأ مسالة أرستقراطية 
الذوق أو ذوق الخاصةء فقد كانوا هم هؤلاء الخاصةء وكان الفرزدق - لشدة صلته بالقديم - 
يفضل عندهم شاعراً كجرير الذى رضيت عن شعره العامة لأنه كان سهل القهم؛ سهل 
التناول. وتظل قصيدة المدح تفرض نفسها على شعراء العباسيين فيما يعدء وتفرض 
أسلويها التقليدى؛ لأن مدح الخليفة مثلا يجب أن تختار له الألفاظ الفصيحةء وأن يبنى بتاء 
عربياً أصيلا. وكذلك تسود هذه البيئة المحافظة فكرة الفصل بين الفن والأخلاق. وتتضح هذه 
الفكرة فى شعر المجون الذى بلغ غايته عتد شاعر كأبى نواس. ثم نعود فتجد أبا تمام بقنه 
يمثل لنا طبقة الأرستقراطيةء والبحترى طبقة العامة. ولكن أبا تمام يغالى فى الصتعة فييبعد 
عن اليساطة التى يمتاز بها الشعر القديم ويمتان بها شعر البحترى» تماماً كما كان الموقف 
من قبل بالنسبة الفرزدق وجرير. والمجتمع الشامى كان فقيراً فى الشعراءء فكان يستورد 
الشعر من المجتمعات الأخرى. من الحجاز حتى يفتر النشاط القنى فى الحجازء ومن العرأاق 
حتى يتركز النشاط كله فى العراق. ويتوجه الشعر بشعرهم نحو مدينة السلام. وفى هذه 
البيئة ترسخ قواعد قصيدة المدح بسبب الممدوحين النقاد من الخلفاء. ويتقن شعراء العراق 
هذا الفن فيصيبون الحظوة عند الخلفاء» ويصنقون فى المكان الأول من طبقات الشعراء. 
ويخطىئ غيرهم هذه القواعد (ذوالرمة) فيكون له اللوم والتعتيف من الخليفةء وتأتى مرتبته 
متأخرة فى طبقات الشعراء. 

وهكذا تعاونت المجتمعات» كل مجتمع يلح فى المحافظة على تقاليد القصيدة العربية 
من تاحية خاصةء وهى فى مجموعها تقدم لنا اعتبارات فنية متكاملة لا تعارض بينها, ولم 
يكن هذا وقفاً على زمن بعينه» فإنتا نجد المتنبى يجوب المجتمعات العريية من مصر إلى 
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ماوراء النهرين فى القرن الرابع الهجرىء قيمدح كافوراً ويمدح سيف الدولةء ويمدح عضد 
البولة البويهى» وما يزال يتخذ مثال المروء5 (تلذ المروءة وهى تؤذى..) أساساً لمدحاتهء وتتقبل 
منه المدحة قى مصر وغير مصر على سواء. 

-٥‏ وهناك جانب من الدراسة الاجتماعية فى غاية الطرافةء ويمكن أن يقدم إلينا 
تفسيراً لبعض الظواهر. فالرقيق كان تجارة شائعة عند العرب بعد الإسلامء وكانت القصور 
تغص بالجوارى والقيانء وكانت نتيجة ذلك أن وقع نظر العربى على ألوان عدة من الجمال 
تبدا من التركى وتمتد إلى الحبشى. وتعدد ألوان الجمال أمام المشتغلين بهذه التجارة 
أكسبهم خبرة التمييز بين الحستاء والحستاء بفروق دقيقةء وأصبح «البصر بالرقيق» صناعة. 
هذه الصورة الحية فى المجتمع العربى تجدها واضحة فى بعض المفهومات النقدية؛ فإذا 
يالنقاد يجعلون «البصر يالشعر» وتمیز جیده من رديئه» أو جیده من جیده - كما رأينا من 
قبل عتد الآمدى والقاضى الجرجانى - خبرة وصناعة كالبصر بالرقيق تماماً. ويشبه البصر 
بالرقيق «البصر بالخيل». والخيل كذلك آصيلة فى المجتمع العربى» ووصفها الشاعر منذ 
العصر الجاهلى» وكنها لا تتساوى عند الخبير بهاء الذى يستطيع أن يفرق بينها بفروق 
دقيةقة كذلك. وهذه الخبرة الجمالية بالجوارى أو بالخيل كانت تتخذ أساساً لتفسير الحكم 
الجمالى فى نقد الشعر. وقد رأينا الخليل يستحسن الزحاف فى الشعر إذا كان قليلا رغم 
أنه عيب» ويعال ذلك بان الحول واللثغ فى الجارية يشتهى القليل منهء والواضح فى الخيل 
ھی و طرف اذا کان خفنفا كالفرة و] لول 

وكما نجد ظلا لهذه الخبرة الجمالية بالجوارى والخيل قى أحكام النقاد فكذلك الشأن 
فى الخبرة بالنقود والدراهم. وأصبحت هذه الخبرة أو «البصر بالدراهم» صناعة الصيرفى 
الذى إن حكم لك برداءة درهمك فلن ينفعك بعد استحسانك إياه ". فكذلك كانت مهمة الناقد 
كما تصورها خلف الأحمر؛ أن يحكم بما له من خبرة أدبية على الشعر بالجودة أو الرداء 5 
فيكون حكمه قاطعاً. وعرف الشاعر ذلك فحرص على أن يخرج دراهمه حسنة الضرب. 
ونحن لم نخترع هذا التشبيه للشعر بالدراهم» فقد قال أبو القاسم المنجم عن أبيه. ليس كل 
من عقد وزنا بقافية قال شعراً. الشعر بعد من ذلك مراما وأعز انتظاما. قال الشاعر: 
aR E‏ 
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ما یتساوی من الكلام على ال آذان مصنوعه وساذچه 
إنما الشعر كالدراهم لا يجوز عند النقاد زابجه. 
وكانت صناعة النسيج فى بعض الأحيان تمد النقاد بصور يتخذوتها أساسا )ا 
يصدرون من حكم على الشعرء أو يجعلون منها مبداً جمالياً عاماً. وقد رأينا الشاعر منذ 
العصر الجاهلى (أتاك بقول هلهل النسح كاذب) يتخذ من صورة التسيج أساساً للحكم. 
ونجد ذلك شائعاً مستفيضاً فيما جعد على ألسنة النقاد وا لشعراء؛ فقد طبه الأصمعى شعر 
ابيد باته «طيلسان طبرى؛ يعنى آثه جيد الصنعة وليست له حلاوة . وانتقد سيف الدولة' 
بیتی المتنبی: وقفت وما فی الموت شك... بانهما کبیتی امرئ القیس: کانی لم أركب جواداً 
للذة... يعنى أن الشطر الثانى من الييت الأخير مكانه الشطر الثانى من البيت الأولء وهذا 
مكانه مكان ذلك. فقال المتنبى: «إن صح أن الذى استدرك على امرئ القيس هذا هو أعلم 
بالشعر منه فقد أخطا امرؤ القيس وأخطات أنا. ومولانا يعلم أن الثوب لا يعلمه البزاز كما 
يعلمه الحاتك. لأن البزاز يعرف جملته» والحائك يعلم تفاصيله». والبزاز فى هذه المقاباة 
يساوى الناقد» والحائك هى الفنان. ويقول ابن رشيق: «وقد يميز الشعر من لا يقولهء كالبزاز 
يمين من الثياب ما لا ينسجه» ). 
وكما كان «البصر بالثياب» يمد النقاد بصور أساسية للحكم على الشعر فقد اشتقت 
مته أسمًاء بعض العناصر الفنية التى قامت عليها صناعة الشعر,. كالتسهيم مثلاء وهو «أن 
يكون معنى البيت مقتفياً قافيةء شاهداً بهاء دالا عليها»'. ففى هذه التسمية يقول ابن 
رشيق: «وما أخلن هذه التسمية إلا من تسهيم البردة؛ وهو أن ترى ثرتيب الألوان فتعلم إذا 
أتى أحدها ما يكون بعده» وأما تسميته تىشيحا فمن تعطف أثناء الوشاح بعضها على 
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بعض وجمع طرفيه. ويمكن أن يكون من وشاح اللؤّلؤ والخرز. وله فواصل معروفة الأماكن. 
فلعلهم شبهوا هذا به«( . 


وهكذا نجد كثيراً من ألوان الحياة العربية تلقى ظلها على ميدان النقد» وتمده 
بالمفهومات والمبادئ الجماليةء وكلها من ألوان الصناعة التى كانت تعتمد على الخبرة 
(الجوارى - الخيل) أو تعتمد إلى جانب ذلك على اليدين (الدراهم - النسيج - العقود) ووقفة 
قصيرة عند الثوب المسهم كما وصفه ابن رشيق تجعلنا نلمس فى شكله تلك الصورة 
الإيقاعية التى صورنا بها كل قوانين الإيقاع. وتلاقى هذه الصورة من الثياب مع مفهوم 
الإيقاع يؤكد لنا تكامل الذوق العربى لا فى العمارة والزخرفة والشعر فحسب» بل فى ال لبس 
كذلك. فنجد العناية واحدة بإيقاع الشكل حتى يبدو جميلاء والطيلسان الطبرى لم يعجب 
الأصمعى لته وإن كان متيناً إلا آنه لا جمال فيه»ء أى أن خامته جيدة ولكن نتقشه لیس 
جمیلا. 


هذه تاحية طريفة كما قلت فى دراسة هذه المظاهر الاجتماعية السائدة قى 
المجتمعات العربية وما صاحبها من خبرات ومبادئ جمالية كان لها دورها فى تكييف الذوق 
العربى رفى وضع بعض العناصر التى قامت عليها صنعة الشعر أو وضع أسماء لها 
وتقديمها مرة أخرى للشعراء حتى يكونوا على وعى بها فى أثناء صتاعتهم» ومن هذا الباب 
يمكن أن تفسر كثير من الظواهر. أو على أقل تقدير يمكن آن توضع الظواهر المتشابهة فى 
ميادين الفتون وألوان النشاط الأخرى فى المجتمعات المختلفة جنباً إلى جنب لتدل آخر الأمر 
على ما سبق أن سميناء «الروح العام». وأظن محاولتنا فى هذا السبیل لم تأت بغير ثمار. 

-٦‏ وهناك ظاهرتان أساسيتان فى الشعر العربى بقيتا ضمن التقاليد الفنية الثابتةء 
وهما الإيجازء والوزن الشعرى؛ فقد ظل الإيجاز هو المبداً المسيطر على العربى فى إنتاجه 
الأدبى حتى أصبحت اليلاغة هى الإيجازء وكذلك ظل الشعر العربى بأوزاته القديمة التى 
عرفت منذ الشعر الجاهلىء ولم يفكر شاعر فى يوم من الأيام فى أن يتحلل من الوزنء بل 
کان الوزن دائثماً لازماً لكى يجعل من الكلام شعراء وهاتان الظاهرتان يمكن تتبعهما فى 
أصل نشاتهما فى شبه الجزيرة ذاتها وقبل الإسلام» وقد رأيتا من قبل التفسير الطبيعى 
لهما فى القصل الماضىء» وهنا نجد عوامل اجتماعية تلقى لتا شيتا من الضوء عليهما, 


)١(‏ العمدة چ۲ ص۲۸. 
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لم تكن لدى العربى قى العصر الجاهلى ثقافة واسعة. «قلم يكن العرب يأخذون ممن 
حولهم علماً منظماً كما نأخذ نحن من المدنية الغربية؛ لأن هناك عوائق كانت تحول دون ذلك' 
منها الحوائل الطبيعية بين العرب وغيرهم من بحار وجبال وصحراوات» ومنها البعد الكبير 
بين العرب والفرس والروم من حيث الحالة الاجتماعية والدرجة العقليةء وأكثر ما يكون 
اقتباس الحضارة والمدتية إذا تقاريت العقليتانء ومنها انتشار الأمية بين العرب إذ ذاك حتى 
ندر أن تجد فيهم القارئ الكاتب*». ولا شك أن ندرة القراءةوالكتابة جعلت العريى يعتمد 
اعتماداً كبيراً على السماع والحفظ. وكانت له على ذلك قدرة عجيبة. فهل يمكن أن نقيد من 
هذا فى تفسير ميله إلى الإيجاز؟ هذا هو الشاعر نقسه يعلل لثا لجىءه إلى الإيجاز؛ فقد 
«قيل لأبى المهوس: لم لا تطيل الهجاء؟ فقال: لم أجد المثل الثادر إلا بيت واحداأء ولم أجد 
الشعر السائر إلا بيتاً واحدا"». وكذلك «قيل لعقيل بن علفة: مالك لا تطيل الهجاء؟ فقال: لم 
أجد المثل السائر إلا بيتاً واحدا"». كان طبيعياً أن يكون البيت المفرد هى الشعر الساثر 
على الاألسن عند أناس يعتمدون على الحفظ والرواية لا التدوين؛ وكاتوا يقولون: هذا أهجى 
بیت» وهذا أمدح بیت» وهذا آأغزل بيت» وهلم. فإذا كان البيت هو الذى ستتتاقله الألسن 
فلیرکز فيه الشاعر ما فی نفسه من معٹی حتی لا یحتاج إلى غیره» وحتی يجمع فيه - على 
قلة ألفاظه - أكبر قدر ممكن من المعانىء فكأان الإيجاز كان صدى الحاجة الاجتماعية إلى 
ما يخف حفظه ويسهل تنقله فى بيئة تعتمد على الرواية والحفظ أكثر ما تعتمد»ء ولا شك أن 
المجتمع العريى عرف التدوين فيما بعد ولكن ظل المبداً القديم»ء مبدأ الإيجازء يصور المقدرة 
الكلامية التى امتاز بها العربى القديم» فكان لابد من أن يستمر هذا المبداً سائداً عتد 
الشعراء والنقاد ليدلوا به على هذه المقدرة كأسلافهم. 

وكذلك الشأن فى أوزان الشعرء فهى فى نشاتها عند العرب كانت متأثرة إلى حد 
كبير بظاهرة السماع والحفظ والروايةء ونحن نبنى هذا على حقيقة أن «صور التعبير 
الموروثة هى أقدم صورة موجودة للغة الأدبيةء وهى تستخدم فى المراحل الأرلى للمجتمع 
لسببين: أولا «لأن الكتابة لا تكون قد اخترعت بعد» فتكون هى الىسيلة الوحيدة المحافظة 
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١٦ - ٠ه ابن قتيية: الشعر والشعراء ص‎ )١( 
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على الأفكار التى يمكن تذكرهاء وثانياًء لأن ما يمكن أن يسمى المنهج الشعرى أو المثالى فى 
فهم الطبيعة يفوق فى المراحل البدائية المنهج العلمى»). وهكذا يمكن الربط بين الوزن 
الشعرى وحاجة البدوى إلى صورة التعبير التى يسهل الترنم بها وحفظها. 

ومن جهة آخرى نجد التفسير الشائع لنشاة الأوزان فى الشعر العربى على هذا 
التحى الذى يربط بين البدوى وجمله ورحلة القافلة الطويلة فى الصحراء المملة. فتزجية لهذه 
الرحلة المملة راح البدوى يتغنى بالكلام» «وحينما كان يضغط على الوزن فى إلقائه كان صف 
الجمال الطويل يرفع الرآس ويرفع القدم ويسرع فى السير. هذا الحيوان الغبى الشرس 
يستجيب إلى حد ما للموسيقى أو على الأقل للإايقاع» وكانت خطواته الأريع الثقيلة تؤدى 
الوزن وكان تغير المقاطع القصيرة والطويلة فى اللغة يعطى الفترات الزمنية المتثابعة لهذا 
الوزن ». ٠‏ 

وهكذا يربط هذا التفسير بين متقضيات الحياة البدوية وأوزان الشعر العربى. 

وعلى كل حال رأينا أن الوقوف عند المجتمع العربى يقدم إلينا تفسيرات لعدد 
لا بأس به من الظواهر الفنية الجوهرية التى اثخذت أساساً فى النقد الأديى عند العرب؛ 
فرأيناه يفسر لنا من خلال المثل الأعلى الأخلاقى كثيرا من الاعتبارات الخاصة بقصيدة 
المدح وما أدى إليه من عناية بالشكل وجماله واحتفال بالصنعة. ويفسر لثا من خلال النظام 
القبلى بنية القصيدة العربية والوحدة والتكرارء ووقوف ذلك دون الشعر ال ملحمى والقصصى. 
ثم يفسر لنا من خلال الطبقية اعتبارات ومبادئ نقدية خاصة بقصيدة المدح ودرجات 
الشعراءء كما يفسر لنا الاعتبارات الفنية التى كانت موضوع نزاع بين الخاصة والعامةء وما 
أدى إليه هذا النزاع من محافظة على تقاليد القصيدة القديمةء ولبات الأسس النقدية 
المتصلة بهاء ووقفة عند بعض المجتمعات العريية بيتت لنا كيف تعاونت هذه المجتمعات على 
المحافطة على التقاليد القديمةء كل مجتمع من النذاحية التى كانت تساير طابع الحياة فيه. 
وكانت المادة الجديدة التى بقدمها لنا المجتمم ويمكن استغلالها فى التفسير هى تلك 
الخبرات الجمالية الاجتماعية التى كان لها صداها عند النقاد والشعراء على السواء» والتى 


Courthope: Life in poetry, Law in Taste, p.83. (1) 
Huart, C1.: Littérature Arabe, p.4. (¥) 
TVo 


تمشت فى ميدان التجارة والصناعةء كتجارة الرقيق والخيلء» وكصتاعة التسيج وألثياب 

والنقود والعقود» فمن خلال هذه المادة أمكن تفسير بعض الأحكام النقدية وفهمهاء كما أمكن 

تحديد أسماء بعض عتاصر الصنعة الشعرية التى اهتم بها التقاد والشعراء على السواء 

ومن خلال الحياة التعليمية للبدوى الجاهلى فسرت ظاهرة الإيجاز. كما فسرت الأوزان من 

رحلة القافلة فى الصحراء ومن فقدان الكتابة والتدوين» ولست أدرى بعد بم أصف هذه 
التفسيرات أكثر من أنها محاولة. 

٣‏ االغة 

«إن فلسفة اللغة وقلسفة الفن شئ واحد» 

کروتش0) 

رما كانت مشكلة اللغة من وجهة النظر الجمالية الصرف أهم ما ينبغى الوقوف عندهء 

لأن اللغة كائن حى له كيانه وله شخصيته»ء وأيس أداة تعبيرية جامدة. وفى محاولة التفسير 

التى نقوم بها فى هذا الفصل وسابقه يكون الوقوف عند اللغة أمرا طبيعياً. وقد سبق أن 

تساءل الأستاذ مله إبراهيم وهو بسبيل التعليل لثبات التقاليد الفنية للشعر العربى فقال: 

«أنقول إن وقوف الشعر العريى عند طابع واحد كان من أثر الاعتقاد بافضلية القدماء 

كيف وقد كان آبى نواس لا يفضلهم؟ أتقول إنه أثر الذهنية السامية التى لا تجاوز نقسها ولا 

تبعد فى النظرات ولا تتسع فى التخيل؟ وكيف وأكثر الذين حرصوا على التجدید کانوا من 

الموالى من الجنس الآرى؟ فى اللغة العريية نفسها وفى أعاريض الشعر توجد أسباب هذا 

الرقوف؟ هذه اللغة الشعرية الجاهلية من العنف والقسوة بحيث لاثلين لنوع آخر من الشعر؟ 
تك قى لی قدا ف 0 

وتحن ترجو أن نوفق إلى هذه البحث هنا لأهميته بالنسبة لغرض التفسير. 

-١‏ وأول قضية ستواجهنا هتا هى قضية اللغة والجنسء وهى قضية خطيرة أثرت فى 
كثير من الأبحاث» وقد رأينا ضمن التساؤلات الماضية عبارتى «الذهنية السامية» و «الجٽنس 
الآرى». وهذا ظل لا شاع من الصلة بين الذهنية أو العقل ويين الجنس» وهذه الصلة بين 
(۲) طه أحمد إبراهيم: تاريخ النقد الأدبى عند العرب» ص١١١.‏ 

ا2 


الجنس والعقلية تمتد من طرف العقلية إلى اللغةء فتكون اللغة ظلا للعقلية بصفة خاصة 
وللجنس بصفة عامة. ويقول الدكتور أحمد ضيف «إن الاختلاف الأصلى فى الأجناس سبب 
الاختلاف فى العقول والتصسورات وا لإدراكاتء أو أنه دليل على تغير النفوس واختلاف 
إدراكاتها. وكل هذا يظهر قى اللغة وتكوينها. قال تين فى مقدمة كتابه «تاريخ بلاغة 
الإتجليز»: إذا كان تصور ألأمة للأشياء تصورا جافاً كانت اللغة ضريا من الرمون أو ما 
يقرب من ذلك. وكان الدين عيارة عن عقيدة ساذجةء والشعر خيالا بسيطاء وكانت الفلسفة 
أشبه بشئ من النصائح والمواعظ. والعلوم مسائل مجموعة مرصوفة. وهذا يدل على جفاء 
العقول وجمود الأفكار على ما نقرأً وتسمعء والامة الصينية هى مثال ذلك»'. وبهذا تربط 
النظرية بين الجتس واللغة مت خلال العقلية. 
والحق أن النظرية على هذا النحى تشتمل على قضيتين: الصلة بين الجنس واللغة. 
والصلة بين العقلية واللغة. وقد تحقق لنا من قبل آنه لا يمكن القول علمياً بالصلة بين الجنس 
والعقليةء وهذا يكفى - منطقياً - لنفى الصلة بين الجنس واللغة. ومع ذلك نجد فردريك موار 
Muller‏ .۴ يقوم كتابه على فكرة الربط بين الجنس واللغة؛ «ففيه تستعرض لغات الشعوب 
المجعدة الشعر وأاحدة فواحدة. ثم لغات الشعوب ال ملساء الشعرء فهو يصنف اللغات وفقاً 
الميزات الإلنولىجية ولا آأشد غرابة على القارئ من هذا الترتيب» ولكن المبدأ الذى يقوم 
عليه - وهو أمر أكثر خطورة-لا يثبت طويلا أمام البحث؛ إذ أن الأحكام التى تطلق على 
الأجناس يجب أن تؤخذ دائماً بكثير من التحفظ. فمهما قيل فى الدور الذى تلعبه التفيرات 
التى تصيب الجنس فى تلك التى تصيب اللغةء لا نستطيع أن نقول بوجود روابط ضرورية 
بين هاتين الفكرتين,ء إذ لا يتيغى الخلط بين المميزات الجنسية المختلفة التي لا يمكن 
تحصيلها إلا بالدم» وبين النظم» من لغة ودين وثقافةء التى تعد أعياناً قابلة للنقلء تعار 
وتتبادل»". 
فالصلة بين الجنس وأاللغة لا تصور حقيقة. وهى فى نشاتها فى ميدان الدراسة 

تعتمد على عتنصر خرافی» إِذ أن «وجوه التشابه اللغوى التى لاحظها جونز 0188[ W۷.‏ 
(۱۷۸۸) قد ساقت توماس يتج "h0omas Young‏ (۱۸۱۲) إلى استخدام عبارة «الهندية 
ا ی 

(۲) ج د فندریس: اللغة. ترجمة الدكتورين عبدالحميد الدواخلى ومحمد القصاص - الانجلو المصريةء 
س۲۹۸. 
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الأوريية ۴1۲0٥41‏ -d0د‏ 1" ليدل بها على الأصل العام لهذه اللغات وغيرها. وسرعان 
ما انتشرت هذه الفكرة» على أنه كان هناك شعب هندى أوربى. وقد جعل رود .6 .ل 
6 (۱۸۲۰) موجلنھم الاصسلی وسط آسیا» '. وقد ألح ماکس مولر على استخدام عبارة 
الجنس الآرى بدلا من الهندى الأوريىء لا لشي إل لأن الشعب الذى غزا الهندء والذى كانت 
لغته هى الستسكريتية. كان يسمى آريا 813 - ولكنه عاد أخيراً فقصل بين الجماعات التى 
تشترك فى لغة واحدة وبين فكرة الجنس فقال: «عندى أن العالم الإثنولوجى الذى يتكلم عن 
الجنس الآرى وألدم الاآرى والعيون الآرية والشعر الآرى يرتكب من الجرم العظيم ما يرتكيه 
عالم اللغة الذى تکام عن anجم "cephalic bra- - y>: yi dolichocephalic‏ 
رط . وكتب هافيت ستة. :۹٠ ٠‏ «إن اللغة والجثس مقهومان مختلفان تمام الاختلافء 
فيتبغى فى آى مناقشة لغوية ألا يستعمل لفظ إثنولوىجى واحد» وكذلك فى الدراسات 
الأنثرويولوىجية يجب أن تتحاشى الالفاظ اللغوبة("». 

وهكذا يتبين لنا كيف امتزجت نشاة فكرة الجنس واللغة بالأسطورة, إذ أن الذين 
كانوا يقومون بدراسات مقارنة للغات وجدوا وجوه تشابه بين مجموعة متها هى المجمىعة 
الهندية الجرمانيةء ولم يقولوا بوجود جنس هندى جرمانى» ولكن الأسطورة هى التى قامت 
بهذا الريط. وتنبه لذلك العلماء فتفوا أن تكون هناك صلة بين نظرية الأجتاس واللغة. ومعتى 
هذا ببساطة أن الجنس الواحد قد يتكلم عدة لغات» وأن اللغة الواحدة قد تتكلمها عدة 
أجناس. فلا يدل الجنس على نفسه فى اللغة المتكلمةء ولا تدل اللفة المتكلمة على جتس 

هذه هى القضية الأولى فى مشكلة اللغة والجنس. والقضية الثانية هى التى تربط بين 
اللغة والعقليةء فيتساءل فندريس: أفنذهب على الأقل إلى القول بأن كل لغة تقابلها عقلية 
معينة؟ الواقع أن علم النقس يتكلم عن عقلية فرتسية ومقلية ألمانيةء فلايد أن تعبر اللغة عن 
الفرق الذى يقصل بينهما إذا صح أن اللغة ليست فى الواقع إلا التعبير عن العقلية. هذا 
المنطق الذى لا غبار عليه من حيث المبدأ عسير التحقيق. لأنه يصطدم باعتراضات 
عديدة"». وإذا صح الريط بين العقلية واللغة فإن هذا الريط لابد أن يكون على أساس أنه 


Juan Comas: Racia, Myths, p.33 (1) 
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لا صلة بين العقلية والجنس؛ فإن أول ما يجب تجنبه الحكم باختلاف العقلية باخثلاف 
الدماغء لأننا إن فعلنا ذلك أقحمنا من جديد فكرة الجنس فى مسالة سيكلوجية.. ومع ذلك 
فليس من شك فى أن كلا الشعبين (القرنسى والالمانى) له عقلية خاصة وأثواق وعصادات 
وأمزجة وطنيةء ولكن هذه الأمزجة الوطنية ومثلها اللغاتء عليها طابع النتائج لا طابعم 
الأسباب. كذلك من التحكم أن نعتبر اللغة وليدة العقليةء أو العقلية وليدة الظروف» وتتا ج 
الثقافية والمدنية». فكأن الفروق التى بين الشعبين الفرنسى والالماتى فروق ثقافية ومدنية 
تتضح فيما تتضح فى لغة الشعبين» وليست فروقا جنسية ولا فروقاً عقلية. 

والحق أن اللغة كائن يشتمل فى ذاته على قانون وجوده وتطورهء بمعتى أن اللفة 
الواحدة تكون لها طبيعتها ومزاجها الخاص أو خصائصها الجوهرية التي تعيش بها فى 
المجتمع متفاعلة معه. وهذا ما يسمى عادة عبقرية اللغةء وهى مجموعة الصفات والخصائص 
التى تتميز بها لغة عن آخرى. وتتحدد هذه الصفات فى نحو اللغة وصرفها وتركيب عبارتها 
وتطور نظامها الصرفى. ثم هناك صسقات أخص من هذهء وإن لم تكن تقل آهمية عنها 
كالثاحية الصوتية (نظام المقاطع والحروف وعددها فى الكلمةء وعدد الأصوات المستخدمة 
سواء من الحروف المفردة كحرف السين أو المركبة مثل ال 8 فى الإنجليزية وال آ٥8‏ فى 
الالمانية). وهناك أيضاً الناحية الفنيةء وهى ما يمكن أن يسمى ذوق اللغةء وبهذه الإمكاثيات 
تعيش اللغة فى المجتمع وتتفاعل معه. تؤدى حاجتةه الفكرية والروحية. 

۲- فإذا كانت اللغة كائناً حيا وليست مجرد أداة لتناقل الأفكار بين التناس» كان من 
الطبيعى أن ترتبط فلسفة اللغة بفلسفة الجمال» كما ذكر كروتشه؛ لاآن كليهما يرتبط بالتعبير 
عن النفس» ولا يمكن وضع حد فاصل بين حالة العقل والتعبير اللغوى». بعبارة أخرى ليس 
هناك انفصال بين الجملة النحوية أو البنية النحوية للجملة والجملة الانفعالية. فالتحقء 
كالبلاغة عندما ينقل إلى الإستطيقا تكون النتيجة هى الفقصل بين التعبير ووسائل التعبير. 
وهذا مجرد تكرارء لأن وسائل التعبير هى التعبير نفسهء بعد أن حطمه التنحويون... فغلسفة 
اللغةء بعبارة موجزةء تتحد وفلسفة الشعر والفن أو علم التعبير - بداهة -1111110۸ 
1> . أو الإستطيقا التى تحتضن اللغة فى مجموعهاء مارة خلف حدود اللغة 
المنطقية والصوتيةء وفى حقيقتها التى لم تمس بوصفها تعبيراً حيأً وفى غاية الأهمية(. 
(۱) تفسه, ۲۹۸ - ۲۹۹. 
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وقد كان كروتشه دائم الإلحاح على عدم الفصل بين اللغة وفلسفة الجمال على أساس 
أنهما غير مختلفين؛ «ولى أن علم اللغة كان حقاً يختلف عن الإستطيقا فقد كان ينبغى ألا 
يتخذ من التعبير موضوعا له» وهذا التعبير غى أساسه حقيقة إستطيقية. أى أنه يجب أن 
نتكر أن اللغة تعبير. ولكن إصدار مجموعة من الأصوات التى لا تعبر عن شئ ليس لغةء اللغة 
هى الصوت نو المقاطع المحدد والمنظم لمقاصد التعبير. وإذا كان علم اللغة - من جهة أخرى 
- علماً خاصاً بالنسبة لإإستطيقا فإنه كان ينبغى بالضرورة أن يتخذ مستوى خاصاً من 
التعبيرات موضوعاً له. ولكن عدم وجود مستويات من التعبير مسالة سبق أن شرحتاها. 

والمشكلات التى يحاول علم اللغة حلهاء والأخطاء التى وقع فيها واشتمل عليهاء هى 
ذاتها تماما التى شغلت الإستطيقا وعقدتهاء وإذا لم يكن من السهل دائماًء فإنه - من جهة 
أخرى - من الممكن دائماً أن ترد المسائل الفلسفية لعلم اللغة إلى صورتها الإستطيقية(». 

وإذا لم يكن من الممكن وضع حد فاصل بين التعبير اللغوى والحالة العقليةء وكان 
التلازم بين الاثنين ضروريأًء كان هذا القول كفيلا بان يضمن للغةء ذلك الكائن الحىء التجدد 
الملستمر: فالمشاعر الجديدة دائماً تحدث تغييرات مستمرة فى الصوت والمعنی» أى تحدث 
تغييرات جديدة دائماً. والبحث عن اللغة النموذجية 1408148٥‏ 11061 إذن هى البحث 
عن جمود العاطفة. إن كل إنسان يتحدث» وينبغى أن يتحدثء تبعاً للأصداء التى تثيرها 
الأشياء فى روحهء أى تبعاً مشاعره'ء. وتبعاً لهذه المشاعر تتكون العبارة. وهى فى كل حالة 
عبارة نحوية سليمةء ولكنها مختلطة بانفعال خاص. ديدم تكون الأصوات لغةء آى يوم تكون 
تعبیراًء وبکون النحو والانقعال فى العبارة شيئاً واحداً. ويتضح هذا التداخل والاختلاط بين 
العبارة النحوية والعبارة الانفعالية إذا نحن حاوأنا أن نحلل أثر الاتفعالية فى بثية الجملة. 
«والانفعالية فى اللغة تعبر عن نفسها على وجه العموم بصورتين: باختيار الكلمات ويالمكان 
الذى يخصص لها فى الجملةء يعنى آن معینی اللغة الانفعالية الأساسيين هما المفردات 
والتنظيم»والمقصود بالتنظيم هو ترتيب الكلمات فى العبارة. وتختلف اللغات بامنسبة 
اوقفها من مسالة الترتيب هذهء فبعضها تخضع فى ترتيب ألفاظها لنظام نحوى ملزم. 
Croce: Aesthetic, p.143. (1)‏ 
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وهتاك لغات أخرى لا يقرض فيها النحو أى نظام إجبارىء» ولا تتاثر العلاقة المنطقية التى 
ببن كلمات الجملة فى شئ إنا غيرنا وضعها. تقول الlاتıنıة paulum petruS Ca€dit‏ 
كما تقول العربية (یضرب زید عمراً)» أو ٣ ٥c4ع d1‏ ںام کuآtعم‏ أو (یضرب عمراً 
زید)ء ی Paulum caedit P818‏ أو (عمرا یضرب زید)ء دون أن یؤدی ذلك إلى تردد 
فى معرفة القاعل والفعل والمفعول؛ لأن التحليل المنطقى لا يرى فى ذلك أى خلاف. ولكن 
هذه الأوضا ع الثلاثة ليست على درجة واحدة من الجودة». لأنها وإن كانت من حيث التحليل 
المنطقى سليمة فى كل الحالات. إلا آنها من الناحية الانقعالية مختلفةء وإلا فما الذى 
استدعى هذه التغيير فى النظام؟ 

ولو تذكرتا هنا موقف عبدالقاهر الجرجانى فى تحليل الجملة لا على أساس القاعدة 
النحوية ولكن على أساس الحالة الانقعالية» وأنه ليست كل جملة مستقيمة نحوياً جيدةء بل قد 
تكون مستقيمة نحوياً وقبيحة»ء وأن تفاضل الجمل يرجع إلى نظام الألفاظ فى كل ذلك 
النظام الذى يتحكم فيه الانفعال- لو تذكرنا ذلك هنا لعرفنا أى نظرة جمالية عميقة كان 
ينظرها الرجل. والنتائج التى انتهى إليها الجرجانى فى دراسته لجمالية العبارة وصلتها 
بالمعاتى التحوية هى بعينها ما انتهى إليه فندريس بعد أن استعرض تلك الصور الثلاثة 
للجملة الواحدة» فوجد أنها تتفاوت من حيث الجودةء فقد قرر الجرجانى بالمثل أن هناك 
تفاوتاً فى قوانا قد رأيت زيدأء وقد زيدا رأيت» فكلتا الجملتين مستقيمة نحوياًء ولكن الأولى 
حسنة والثاثية قبيحة. وصحة إعراب الكلام عنده لا تكفى لجمالهء لأن هذا الكلام مرتبط 
بترتيب الألفاظ, وترتيب الألفاظ - عنده كذلك - ليس إلا ترتيباً للمعانى النقسية. وإذلك لم 
يكن الجرجانى يفصل بين اللفظ والمعنى أو بين الصورة والمحتوى» تماماً كما صنع كروتشهء 
ولنقس السيب الذى من أجله ألح كروتشه دائما على عدم الفصل بينهماء وهم جميعاً يلتقون 
- الجرجانى وكروتشه وفندريس- عند حقيقة أن التعبير انفعالء وأن هذا الانفعال يتمثل 
فى نظام الالفاظ فى العبارةء وذلك النظام هو الذى يجعل التعبير قى كل مرة ينقل انقعا ل 
خاصاً. «قال مسألة فى كل حالة من الحالات مسالة حس أكثر منها ا ھت ا 


.١۷۸ص المرجم السابق‎ )١( 
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۳- واللغة العربية ككل اللغات. لها كيانها ولها طبيعتها أو عبقريتهاء أو لنقل لها ذوقها 
وجماليتها. ومنذ قديم أحس أبناؤها - ريما كان بدافع العصبية والتفاخر - بان لها مميزات 
لا تكاد تتوافر فى غيرها من اللغات» فالجاحظ يحدثنا عن أن العرب أتطق من غيرهاء وأن 
لغتها أوسع وأن لفظها أدلء وأن أقسام تاليف كلامها آكثرء والأمثال التى ضربت فيها أجود 
وأسير» وأن اليديهة مقصورة عليهاء وأن الارثجال وا لاقتضاب خاص فيها... إلخ". وعلى 
هذا النحو يريط لنا الجاحظ بين اللغة والجنسء فالعرب أنطق من الشعوب الأخرى والبديهة 
مقصورة عليهم.. إلخ» وهذا الموقف له تفسيره من جهة الصراع الشعويى الذى بدأ يستعلن 
فى الأمة العربية منذ أواخر عهد بتى أمية. ولكن كلام الجاحظ لو جرد من أفعال التفضيل 
التى جره إليها موقف التمدح والتفاخر لكان حرياً آن يدل على ظواهر آصيلة فى طبيعة 
اللغة العربية مثل غناها فى المفردات وفى صور يناء الجملةء وكذلك الإيجاز. 

ومن الباحثين المحدثين من يقف عند عقلية العربى فيريط بيتها وبين لغتهء فعنده «أن 
العربى ذكى» يظهر ذكاؤه فى لغته»ء فكثيراً ما يعتمد على اللمحة الدالة والإشارة البعيدة» كما 
يظهر فى حضور بديهته» فما هى إلا أن يفاجاً بالأمر فيفجؤك بحسن الجواب. ولكن ليس 
ذكاؤه من النوع الخالق المبتكرء فهى يقلب المعنى الواحد على أشكال متعددةء فيبهرك تفذنه 
فى القول أكثر مما يبهرك ابتكاره للمعنى» وإن شئت فقل إن لسانه أمهر من عقله.. 
فللعربى ذكاء من نوع خاص يعتمد على اللمحةء ومن ثم كانت لغته»ء بما هى صورة لهذا 
النوع من العقليةء تشيع فيها الإشارة السريعة التى يتركز فيها الكثير من المعنى, وهذا يؤكد 
مرة أخرى ظاهرة الإيجان التى لمحها الجاحظ. ولا لم يكن هذا الذكاء خلاقاًء فقد راح 
يصب المعنى الواحد فى صور تعبيرية مختلفة. ولعل هذا يفسر لنا فى ميدان الأدب العناية 
الفائقة بالصتاعات اللفظية. 

ومن دراستنا للصلة بين الجنس واللغةء وآنها غير قائمةء نستطيع أن نرفض فى كثير 
من الاطمئنان ثلك النزعة الشعوبية القديمة التى أرادت أن تجعل من الجنس العريى أشرف 
الأجناس» ومن اللغة العربية أشرف اللغات. أما فيما يختص بالصلة بين العقلية العربية واللغة 
العربية فالمسالة على كل حال لا يمكن الارتياح إليها بصفة عامة كما رأينا فى الققرة الأولى 
)١(‏ الجاحظ: البيان والتبيين. جا ص۲۱۱ . 
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من حديثنا عن اللغةء حيث وجدنا أن الفروق بين اللغات فروق ثقافية وحضارية وليست فروةاً 
عقلية. ونستطيع أن نقدم هنا دليلا ملموسا فى حياة اللغة العربية يبين لنا بىوضوح كيف أن 
هذه اللغة كانت مظهراً حضاريا للعرب. فالجاحظ نفسه قد وضم الشعر العريى من الأمة 
العربية موضع البنيان عند العجم'. ومن جهة أخرى فقد كان الفرس - وهم ينتمون الجنس 
الآرى - حريين أن يتقلوا خصائص جنسهم وعقليتهم إلى اللغة العربية بعد أن تعلموها . وإذا 
قصرنا موقفنا هنا على الميدان الأدبى لوجدنا أنهم لم يصنعوا فى سبيل ذلك شيئاء بل 
نجدهم يتكيفون مع الثقافة العربية»ء ولم يتحقق ما كان يمكن أن يحدثوه من انقلاب خطير 
فى الدب العريى واللغة العربية. ويتلاشى الجنس الآرى وتتلاشى العقلية الآريةء فإذا بالآرى 
قد «اتدمج فى السامى وآخذ عنه» ويدل أن بؤثر فيه تأثر مته. وهذه من مزايا اللغفة 
العريية», 


هذا الموقف يبين لنا بوضوح كيف أن اللغة العريية تمتاز فى طبيعتها بأن تقبل 
دخول العقليات المخثلفة فيها شأن كل لغة حيةء وحين يتقنها الجميع» أهلها وغير أهلهاء 
وريما أتقنها هؤلاء الأخيرون أكثر من أهلهاء يكون هذا تاكيدا لفكرة أن اللغة ليست فة 
جنس. وأنها ظاهرة حضارية أكثر منها ظاهرة عقلية. 


ويوم تتكون اللغة ويتكون لها نظام صرفی خاص تبداً شخصیتها تبرز وکيانها 
يستقر. وتستطيع أن تواجه ما يستورد إليها من مظاهر حضارية أجنبية فتمتصه فى كيانها 
بدلا من أن تذوب فيه. ويوم تكو للعريية شخصيتها كانت على استعداد لأن تكيف ما 
تستورده بحسب طبيعتها؛ فكلمة ككلمة صلدى )501S( S011‏ وهى إيطاليةء تجمع فيها 
على صلادى» وهى صيغة عريية خالصة من الصعب أن تعرف منها الكلمة الأجنبية. وهذا 
بدلنا فى الواقع على استقرار نظام الصرف فى هذه اللغةء وريما كان هذا التظام على شئ 
كيير من الضخامة» واللفظة التى تتبع أى صورة من صور هذا النظام كانت تعد صحيحة» 
ولكن بقى بعد ذلك أن تتفاشل المي بحسب كثرة الاستعمالء ولا دخل مطلقاً للعقلية فى 
اختيار هذه الصيغ؛ فيكفى فى إحدى اللغات أن يتغلب نوع ما على غيره فى قترة من 
الفقترات ليتضاعف استعماله بعد ذلك فى العصور التالية؛ فهذا أثر مباشر لتنافس الطرق 


۲۷ - راجم البیان والتبیین جا ص۲‎ )١( 
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الصرفية لا يتوقف بثى حال على اختلاف العقلية». فهناك إذن صيغ تتخلى عن الميدان 
وإن كانت صحيحة تحت تأثير صيغة أخرى كثر استعمالها. وهنا تكون هذه الصيغة 
المستعملة أفضل من تلك المهجورة. وهذه الخلاهرة واضحة فى اللغة العريية؛ «فمن الألفاظ ما 
يستعمل رباعیه وخماسیه دن شلاثیه»ء ومنها ما هو بخلاف ذلك. فینبغی آلا تعدل عن 
الاستعمال فيها (كما يقول العسكرى)ء ولا يغرك أن أصولها مستعملةء فالخروج عن الطريقة 
المشهورة والتهج المسلوك ردئ على كل حال. ألا ترى أن الناس يستعملون التعاطى فيكون 
منهم مقبولا. ولو استعملوا العطوء وهو أصل هذه الكلمةء وهی ثلاثی» والٹشلاٹی أكشر 
استعمالاء لما كان مقبولا ولا حسنا مرضيا ». وقد رأينا كيف أن الخليل بن أحمد لم يقبل 
من الشاعر قوله«... فارفنععا» وقال له إن هذا ليس شيئا. وإذا كان العجاج قديماً قد 
استخدم هذه الصيغة فقال « ... فاقعنسسا» فإن هذا لم يكن يحسن موقف المشاعر المحدث» 
لأن هذه الصيغة كانت قد تراجعت أمام صيغ أخرى كثر استعمالها. 

وعلى هذا النحو راح علماء اللغة العربية يدرسونهاء نحوها ونظامها الصرقى 
وألفاظهاء فأصبحت اللغة ميدان دراسة وتفهم بعد أن كانت وسيلة طيعة فى أيدى الشعراء 
القدامى. واستطاع العلماء فى هذه الدراسة أن يقفوا على كثير من أسرار العريية أو لنقل 
على كثير من إمكانياتها. وقد كانت هذه الدراسات تتم على مسمع من الشعراء»ء بل كثيراً 
ماكانوا يشاركون فيها (أبو نواس). هذه الظاهرةء مضافا إليها حقيقة أن «الشعراء كان 
عليهم أن يتقنوا اللغة والثقافة الكلاسيكية قبل أن يبداوا حياتهم الشعرية»" - يمكن أن تكون 
أساسا لتفسير اهتمام الشعراء بلغتهم من ناحيةء واهتمامهم من ناحية اخرى بإبران 
إمكانيات هذه اللغة التى تتكشف لهم أو يطلعهم عليها الدرسء لذلك قد تصبح اللغة هى 
المشكلة الأولى التى يجب البدء منها إذا نحن فكرنا فى دراسة مواطن التجديد فى فن شاعر 
کابی تمام. 

ويعبارة عامة أصبحت للعربية وضعيتها الخاصةء واتخذت هذه الوضعية أساسا 
للكثير من النقد» وهو ما اصطلح على تسميته بالنقد اللغوى. والمهمة الخطيرة التى قام بها 
)١(‏ فندريس: اللغة ص۳۰۰ .٠.٠١-‏ 
(۲) آبو اللال العسكرى: الصناعتين ص ١١١‏ . 
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هذا النقد هى محافظته على وضعية اللغةء وتثبيته لأصولها وآخذه الشعراء بهاء وهذا النقد 
يشغل حيزاً من كتب النقد العربى. ولم يقتصر هذا الاتجاء على فترة من الفترات أو عصر 
من العصوره فسنجد أنه امتد إلى ما بعد إرساء قواعد العربية وأصولها بكثير. وإذا فهمتا 
وضعية اللغة لا على أتها قواعدها النحوبة المقررة بل كل ما يتصل بدراستها من تحى 
وصسرف واشتقاق وعروض وقافية وأصوات وخصائص عامةء كان من السهل أن نرد كثيراً 
من النقد العربى إلى هذا الأساس - وضعية اللفة. 

وهذه المادة كما قلت تملا كتب النقد» وأكتفى هنا بمثالين أولهما متقدم» وا لآخر متأخر 
نوعاً ما. فقد عاب الأصمعى ذا الرمة بقوله: 

حتی إذا دومت فی الارض راجعه بر ولو شاء نجى نقسه الهرب 

وقال: الفصحاء ا يقولون دوم فى الأرض وإنما يقولون: دوم فى الهواء إذا حلق. 
ودوى فى الأرض. إذا ذهب . وهناك حادثة طريفة يرويها لنا الصاحب بن عباد قيقول: 
«كان الأستاذ أبو القفضل يختار من شعر اين الرومى وينقط عليه. قال فدفع إلى القصيدة 
التى أولها: أتحت ضلوعى جمرة تتوقد» وقال تأملهاء فتأملتهاء فكان قد ترك خير بيت فيها 
وهی 

بجهل كجهل السيف والسيف منتضى ‏ 0 وحلم كحلم السيف والسيف مغمد 

فقلت: لم ترك ا#ستان هذا البيت؟ فقال: لعل القلم تجاوزه. قال: شم رآنى هن بعد 
فاعمتذ بعذر كان شرا من تركه. قال: إنما تركته لأنه أعاد السيف أربع مرات. قال 
الصاحب: لو لم يعد أريع مرات فقال: بجهل كجهل السيف وهو منتضىء وحلم كحلم السيف 
وهو مغمد. لفسد البيت». ويعلق على ذلك عبدالقاهر الجرجانى بقوله. «والأمر كما قال 
الصاحب. والسبب فى تلك أنك إذا حدثت عن اسم مضاف ثم أردت أن تذكر المضاف إليه 
فان البلاغة تقتضى آن تذكره باسمه الظاهر ولا تضمره. وتفسير هذا أن الذى هو الحسن 
الجمیل أن تقول: جاءتی غلام زید وزیدء ویقبح أن تقول: جاء نی غلام زيد وهى. ومن الشاهد 


فى ذلك قول دعبل: 
أضشياف عمران فى خصب وفقى سعة وفی حباء وخیر غير ممنویع 


(۱( الآمديى: الموازنة سه" . 
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وقول الآخر: 
وإن رة راقتك فانظر فربما أمر مذاق العود والعود أخضر 


وقول المتذبى: 


ليس يخفى على من له نوق أنه لو أتى موضع الظاهر فى ذلك كله بالضمير فقيل: 
أعدم حسن ومزية لاخفا ا 


ومن هذين المثالين يتبين لنا كيف كانت وضعية اللغة تتحكم فى الشعراء وتتخذ أساسا 
لنقد شعرهم. والمثل الأرل يفسر لنا ظاهرة ثبات اللغة على صورتها القديمةء آو على الأقل 
محاولتها فى هذا السبيل» فإذا كان ذو الرمة قد استخدم فى شى من المرونة صورة فى 
غيرما ألفت له فاستخدم التدويم مع الأرض وهو لا يستخدم إلا مع السماءء فقد عد هذا 
خروجا على وضعية اللغةء وكان هذا الخروج سبباً فى عيب الأصمعى لشعرهء وقد وقفت هذه 
الوضعية بالمرصاد لشاعر كأبى تمامء حاول أن يخرج إلى صور جديدة من التعيير 
(كاستخدام الاخدع للدهرء والجواشى للحلمء والخلاخل الخصر. إلخ). وام يكن هذا الحرص 
على وضعية اللغة تقليداً جديداً فى ميدان النقد ابتكره اللغويون, وأكنه تقليد عرفوه منذ 
العصر الجاهلىء يوم عاب طرفة استخدام الشاعر الصيعرية للجمل وهى لا تستخدم إلا 
للناقةء وقال عبارته المشهورة: استنوق الجمل. 

والواقع أن اللغة فى الشعر ليست ألفاظاً لها دلالة ثابتة جامدة ولكنها لغة اتفعال 
مرنةء بل أميز ما فيها هى هذه المرونة التى تجعلها متجددة دائماً بتجدد الاتفعالات. 
فالانفعالات الجديدة تستخدم الالفاظ دائما استخداما جديداًء وهذا ما قاومته وضعية اللغة 
مقاومة كبيرةء وأصبحت اللغة التقليدية بألفاظها وبصور استخدامها المعهودة هى الميدان 
الذى يستطيع أن يتحرك فيه الشعراء بانفعالاتهم الخاصة ولا يياح لهم الخروج منه. بعبارة 
أخرى ظلت اللغة الكلاسيكية هى لغة الشعر الراقى. 
)١(‏ عبدالقاهر الجرجانی: دلائل الإعجان س ٤٤٩‏ - ۲۷]. 
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والمثل الثانى يقف بنا من وضعية هذه اللغة على خاصية من خاصياتها الجمالية التى 
تغلهر هی الاستعمال وهی تکرار الظاهر فی مثل. جاءنی غلام زيد وزيد» فهذا التكرار هو 
«الحسن الجميل»». والإضمار فى هذه الحالة قبيح. ولذلك كان بيت ابن الرومى - رغم ما فيه 
من تکرار» آو بسبپ ها فيه من تکرار للظاهر - هو حسن بیت فی قصیدته كما رآى 
الصاحب» وهذا ما يدلنا على أن للغة العريية قوانين داخلية تجعل بعض الاستعمالات جميلا 
والآخر قبيحاً. 

ولسنا تريد هنا أن تدخل فى دراسة تفصيلية لطبيعة اللغة العربيةء ونكتفى بأن تذكر 
أن خبرتنا بهاء والمفهومات التى سادت بين علمائها فضلا عن الناطقين بهاء كلها تؤكد أن 
طبيعة هذه اللغة طبيعة تركيبية وليست تحليلية. والصورة الرمزية التى تدل على هذه الطبيعة 
هى تلك الصورة القديمة التى ذهبت إلى أن الألفاظ كالأوعيةء وأن العرب ريما جعلت كثيراً 
من الأمتعة فى وعاء واحد. فهذه الصورة تعبر لنا فى صدق عن تصورهم وإحساسهم بهذه 
اللغة وطبيعتها . وحين نجعل الأمتعة الكثيرة فى وعاء واحد فإننا لن نحتاج إلى أوعية كثيرة. 
قسرعان ما تستوعب الأوعية قليلة العدد كل ما لدينا من متاع. وهذا يفسر لنا قصر الأعمال 
الأدبية وميلها إلى الصورة المىجزةء فقد کان العربی يستطيع أن يقول کل مالديه فی بيت أو 
بيتين. ولكن هذه الصور الموىجزة عنده هى عتوان البلاغة. ولم يكن من الممكن أن تتسع هذه 
اللغة - آمام اعتبار أن البلاغة هى الإيجاز - لتلك الأتواع الأدبية القصصيةء لأن الوعاء هنا 
- على العكس - فسيح متسع والمتا ع الذى فيه قليلء أو لنقل لأن القصة على طولها تعطينا 
فكرة أو معنى أو خبرة واحدة بسيطة كان من الممكن تناولها فى بيت من الشعر أو شطر من 
بيت. وحين أخذ ابن الرومى فى استقصاء المعنى وتناوله فى أبيات كثيرة تميزت قصائده 
بطول النفس. ولكن التقاد كانوا يبحثون فى هذه القصائد عن البيت الشعرى الذى توافرت 
فيه فكرة «الامتعة الكثيرة فى الىعاء الواحد» فكانوا لا يجدون فى القصيدة الطويلة إل البيت 
أو البيتين فيعتبر وتهما كل ما فى القصيدة. ويقول القاضى الجرجانى: «ونحن تستقرئ 
القصيدة من شعره وهى تناهز المائة أو ثربى أو تضعف فلا نعثر فيها إلا بالبيت الذى يروق 
أو البيتين"'». ويذلك استقرت الصورة التركيبية فى اللغةء وكان الشعر أنسب الأنواع الأدبية 
التى تصلح فيها هذه الصورة, لأن القصيدة كان من الممكن أن تتكون من مجموعة صغيرة 
)١(‏ الجرجانى الوساطة بين المتثبى وخصومه ص۲٤‏ 

YAY 


البيت هى أقل صورة لفظية يمكن أن تتضمن كبر قدر من المحثى؛ 


من الأبيات من جهةء ولأن 
كما تفسر لنا الاهتمام بالبيت آكثر 


وبذلك تفسر لنا طبيعة اللغة ذاتها شيوع مبداً الإيجازء 
من الاهتمام بالقصيدة. 

وإذا سلمنا مع نيكلسون بأن أوزان الشعر العريى تعد تطورا لظاهرة السجع 
أدركنا إلى أى حد تكون الصلة بين اللغة العربية وأوزان الشعر. وهذه الأوزان - كما رأيتا - 
صاحبت فى نشاتها القافلة فى عرض الصحراء. فبداً العربى ينغم كلامه على ضربات 
أخقاف الإبل وحركاتها . ومعروف أن السير عملية إيقاعيةء ومن ثم بدأ الإيقاع يتوازى مع 
مقاطم اللغة المنغمةء وكانت النتيجة أن أصبحت أوزان الشعر الحانا إيقاعية كذلك. وإكنها 
وثيقة الصلة باللغة ذاتها. وهذا ما لاحظه من قبل الجاحظ حين نظر فى عمل الملحنين 
والموسيقيين الذين يضعون الالحان للشعر العربى فوجد أن العرب «تقطع الالحان الموزونة 
على الأشعار الموزونةء فتضع موزوئنا على موزون» والعجم تمطط الاألفاظ فتقبض وتبسط 
حتی تدخل فى وزن اللحن. فتضع موزونا على غير موزون». وهذا يؤكد الصلة القوية بين 
اللغة رأرزان الشعرء وحين خرج الأدباء إلى أوزان جديدة كانوا خرجوا كذلك على وضعية 
اللغة. ولم تكن أعمالهم الأدبية هى الإنتاج الأدبى الراقى. هذه الصور الثابتة لائوزان 
وصلتها الوثبقة بطبيعة اللغة ووضعيتها منعت الشاعر من التحرر والخروج إلى آوزان جديدة 
من جهة. كما دعته من جهة أخرى إلى أن يركز كل القيم الإيقاعية فى البيت الواحد موفقا 
بينها وبين المعانى الكثيرة التى يريد تركيزها فيه. معتمدا فى ذلك على الألفاظ وقيمها 
الصوتية والدالة. ولذلك وضعت بذرة الصنعة التى أصبحت القيم الفنية فيما بعد تتركز فيها . 

أترانا بذلك قد أجبنا بالإيجاب عن السؤال القديم الخاص بثبات التقاليد الفنية: هل 
فى اللغة العربية نفسها وقى أعاريض الشعر توجد أسباب هذا الثبات؟ - نعم. وإتها 
لحاولة. 


Reynold A. Nicholson A. Literary History of the Arabs; London (1) 
Adelphi Terrace,3 rd impr,1923., p.75. 
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الفصل الأول 

مفهوم الشهر 
«ليست الأشعار كما يتصور الناس مجرد مشاعر, إنها تجارب» 
رلک () 

(( المفهوم المعاصر للشعر 

مايزال التقاد منذ عرف النقد يتعرضون لوضم التعريفات المختلفة للفن عامة وللشعر 
خاصة. وطبيعى أن هذه التعريفات كانت تختلف أو تتفاروت فى مدى صحة فهمها للقن 
الشعرى باختلاف النقاد وتقاوت أمزجتهم وتثقافاتهم وعقلياتهم وظروفهم العامة. وقد أشار 
إلى ذلك سیر موريس بورا ۲4 30W‏ .1× فی کتابه «تراث الرمزية "The Heritage Of‏ 
)۱۹٤۷( Sys»‏ فقال: «لم يجد أحد - حتى أرسطو - تعريفاً كافياً للشعر. ونحن 
جميعا تعرف ماذا يكون الشعرء ولكن سرعان ما نجد أن فكرتنا عنه لا يشاركنا معاصرونا 
إياها فضلا عن كبار النقاد فى الماضى. فكل تعريف يبدو فى الوقت نفسه واسعاً جداً 
وضيقاً جداً. والحقيقة أن نظرية الشعر ومزاولته تختلقان من عصر إلى عصر. فهو يعيش 
بالتعبیر؛ وهی دائم التجدد بما يدخل فيه من مستويات جديدةء وفن جدید. وما کان کافیا 
لقترة من الفترات ا يمكن أن يكفى أخرى. وينظرة عامة يبدو أن مفهوم الشعر يتأرجح بين 
طرفينء بين التعليم والتاثير 2381٤٥‏ . وقد تناول جورج هويلى هذا المفهوم بالتحليل 
والنقدء مما لا يتسع له المكان هناء ولكن محاولته فى عمومها يمكن وصفها بانها تهدف إلى 
عدم الفصل بين مفهومى التعليم والتأثير فى العمل الشعرى. وقد عرف هریارت ريد ٣1.‏ 
ع۸ أنه من غير الممكن تعريف طبيعة الشعر تعريفاً منطقياًء ولكنه يصفه بأنه «صفة 
علوية 211¥ )ranscendenta1 qu‏ آی تقل مفاجئ تقوم به الالفاظ تحت تاثیر خاص. 


H. Read: Forms in Modern poetry; Vision press, London,1748, (1) 


p.79. 
George Whalley: Poetic Process; An Essy in poetics. Routledge (¥) 


and Kegan Paul, London, Z24. 
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ولا يمكثنا وصف هذه الحالة أكشر من استطاعتنا وصف حالة من الجمال. وأستا تستطيع إلا 
أن تقوم بعدد من التفرقاث أهمها التفرقة العريضة - وإن كانت تفرقة أساسية - بين الشعر 
والنش»''. وهو يستخدم كلمة (أساسية)ء لأنه يمتقد أن الفرق بين الشعر والنثر ليس فرقا 
سطحياء ليس قى الشكل» ولا حتى فى طريقة التعبير. وأكنه فرق جوهرى صرف. ثم يمضسى 
ريد قى بحث الأسلوب المشعرى. 

وهكذا نجد الناقد حريصا على أن يعرف طبيعة الشعر معرفة أقرب ما قتكون إلى 
الحقيقةء وهو فى هذه المحاولة تكون نتائجه أصسدق ما تكون عندما ينتهى إلى تلك القوانين 
الداخلية للعمل الشعرى ذاته» ومعرفته بهذه الطبيعة لازمة لعمله النقدى» بل ريما كانت هى 
الأاساس الذى يتيح له بناء نقديا. 


وقد رأينا الناقد العربى يدلنا على قهمه للشعرء لطبيعته وعملية إبداعه» وكان هذا 
الفهم بطبيعة الحال هى الأساس الذى أقام عليه تقده» وطييعى أن يحدثتا الناقد عن فهمه 
للشعر بعامة قيل أن يتناول شعرا بالنقد (القاضى الجرجانى فى «الوساطة» يصور هذا 
المنهج)ء ولا شك فى أن هناك فروقا بين فهم الناقد والآخرء وأن هتاك مثات من المفهومات 
الجزئيةء أو المفهومات الواسعة جداً والضيقة جدأء تطالع كل من يستقرئ النقد العريى. 
ولكن هناك مفهومات عامة لم تكن ملكا لأحد بل كانت ملكا للجميع» هى تلك المفهومات التى 
تجمعت فى «عمود الشعر»؛ فلعل المبادئ التي تجمعت فيه أن تكون هى الصورة الميلورة لتلك 
المفهومات الكثيرة المشتتةء فعمود الشعر بعبارة آخرى هو قوانين الشعر كما تتمثل عند 
العرب. 


وفى نهاية النصف الاول من القرن العشرين (على وجه التحديد ستة )۱۹٤١‏ كتب 
دوتالد استوفر - الناقد الأمريكى المعاصر - كتابه عن «طبيعة الشعر»» وقد قدم فى هذا 
الكتاب سبعة ميادئ براها كافية - إذا هى تحققت - لان تقدم إلينا مالا تتراجع عن 
اعتباره فن الشعر, وقد كانت قيمة هذا الكتاب هى التى لفتتنا إلى فكرة المقارنةء وقيمة 
الكتاب تأتى من آن صساحبه لم يحاول أن يفهم الشعر من وجهة نظر معينةء كأن يهتم باتجاء 
Herbert Read: Collected Essays in Literary Criticism; Faber and Fa- (1)‏ 


ber, London,2 nd. ed.1950, p.41. 
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مدرسة من المدارس الشعريةء فلم يتحيز فى وقت من الأوقات - نتيجة لذلك - إلى رأى يقف 
عند طرقى الخطء وهی بذلك تجنب الوقوع فى المفهومات الواسعة جداً والضيقة جداء وقيمة 
الكتاب تأتى كذلك - وهو الأهم - من أن مادته المادة المصفاة من كثير من المفهومات الغريية 
السابقةء ولذلك سنتهخذه أساسا للمقارنة هنا بعمود الشعرء وكان من التوافق الغريب أن 
ينتهى كل من «عمود الشعر» فى الماضىء» واستوفر فى الحاضر, إلى تحديد طبيعة الشعر 
بسبعة مبادي» ولكننا سنشير من وقت لآخر إلى مصادر أخرى حديثة للمقهومات الجزئية 
التى سيقدمها لتا استوفغر. 

وقد تبه استوقر منذ اللحظة الأولى إلى أن كتابه يعالج مشكلة واحدة هى طبيعة 
الشعر. والفكرة الأاساسية التى سيعمل على تحقيقها هى أن القصيدة من الشعر تشبه 
الشخص أو الشخصية تماماء وهو يعنى الشخص مجرداء لا شخص الشاعر صاحب 
القصيدةء فكما أن للشخص صفات متعددة يتكون هى من مجمىعهاء فكذلك القصيدةء وهى 
بعد تجرية فردية خياليةء سجلها شاعر فرد بكل أمانة ودقة ممكنة. 


وطبيعة الشعر مرنة؛ ولهذا كانت قوانين الشعر - كقوانين الطبيعة - يمكن أن تستنبط 
بوصفها مبادئ موجهةء يتحرك الأفراد فى حدودها بسهولة تبعاً لطبائعهم الخاصةء قلا هى 
تترك لهم الحرية ولا هى تعوقهم»ء فطبيعة الشعر ليست آليةء وقوانينه ليست أوامر» ولكنها 
ملاحظات.» فهى لا تقرض على الشعر ولكنها تستنبط منه. 

والكتاب بعد ينقسم إلى سبعة قصولء» يتناول الكاتب فى كل فصل خصيصة أو مبدا 
أى قانونا من قوانين الشعر. والخصائص الخمس الأول هى خصائص الشعر ,0٤)۲۷‏ 
والقفصلان الأخيران - وإلى حد ما الفصل الأرل - لدراسة خصائص القصيدة .00٥1١‏ 
وقبل أن تعرض هذه المبادئ عرضاً سريعاً أود الوقوف عند الإشارة إلى ما بين الشعر 
0e۷‏ والشعر 08۳08 من فرق» فنحن كثيرا ما نستخدم اللفظ لندل به على المعنيين. 
والحق أن مفهوم الشعر 06)٣۷‏ يدل على التصور العام للعمل الشعرى کائناً ما کان نوعه 
أو مستواهء نستطيع أن تقول بعبارة أخرى إنه يدل على التصور العام المستنبط من كل 
شعرء والذى يتمثل فى كل شعر. والشعر أو القصائد 008۳١8‏ تنسب إلى الشعر بما يتمثل 
فيها منه. وقديماً استخدمت كلمة لإكئع0م (لتدل على القدرة البنائية) وكلمة ۲06۲۷ 


4Y 


(لتدل على الأشعار 061۳08 بعامة ى مزاولة الشعر) ولكن التفريق بينهما لم يمكن توطده 
فى القرن الثامن عشر وداية التاسع عشر. رلا تكاد الكلاسيكية الحديثة تفرق بينهما تفريقاً 
جوهرياً. ويبدى أنه قد فات الأران لتعميم كلمة لإ088. كما أن الحاجة إلى لفظ جديد ليست 
ماسة. ويذهب هويلى إلى أنه ليس من الصعب الاحتفاظ بكلمة شعر 0٥)۲۷‏ لتدل على 
العمليةء وكلمة «أشعار ٥0٤108‏ » للفظ الجامع. والتمييز بين المفهومين.. ينير السبيد 
النقد. والفرق بين هويلى واستوفر فى هذا التفريق هى أن الأول يريط بين الشعر ٥0C۲‏ 
والعملية الشعرية ٤061ء‏ ويعمم كلمة الشعر 00٥108‏ ليجعلها تدل على العملية والأشياء 
الخ اة هرا (القصائد)» فى حين أن الأخير يضشع القضية وضعاً آخر أوضح 
وأدل» فيجعل كلمة الشعر 06۲١‏ تدل على المفهوم العام» على النظريةء وكلمة الشعر آو 
القصيدة 0٥1١‏ خاصة بالبنية الحسية التى يتمثل فيها هذا الشعر. 

وهذه هى المبادئ السيعة التى تتمثل فى الشعر والقصيدة بحسب التقييم الذى أشرنا 
إليه عند استوقر من قبل. 

أولا: اللغة فى الشعر هى أول ظاهرة تحتاج إلى النظرة. وواضح أن لغة الشعر 
تختلف عن لغة العلم والفلسفةء فالعلم والفلسفة فى حاجة إلى لغة تصل إلى الهدف مباشرة 
أو توصل إليه. ولا بأس فى الاستغناء عن اللغة المالوفة إذا وجدت اللغة التى تؤدى إلى هذا 
الهدف من آقرب طريق» كما هو الشأن فى لغة الجبر (أ + بپ = ح مثلا). 

أما اللغة فى الشعر فلها شأن آخرء إن لها شخصية كاملة تتأثر وتؤثرء وهى تنقل 
الأثر من المبدع إلى المتلقى نقلا أمينا . وليست المسالة مجرد نقل أمين فحسب» ولكنه النقل 
الأمين عن المبدع عندما يفكر أولا وقبل كل شيئ باعتباره فرداً. لذلك كانت لغة الشعر ممتلئة 
بالمحتوى الذى تنقله نقلا أميتاً. وهى بعد لغة فردية فى مقابل اللغة العامة التى يستخدمها 
العلم. وهذه القردية هى السبب فى أن ألفاظ الشعر أكثر حيوية من التحديدات التى يضمها 
المعجم. والألفاظ الشعرية تعين على بعث الجو بأصواتها. فالعلاقة بين الأصوات فى الشعر 
- كالموسيقى تماما - يمكن أن تثير متعة تذوق الانسجام الحى» سواء بالأجزاء المكررة أو 
المنوعة أو المتتاسبة. والكلمة الشعرية» لذلك يجب أن تكون أحسن كلمة تتوافر فيها عناصر 
(۱) انظر هویلی: المرجع السابق ص٥٠ث۲۲.‏ 
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ثلاثة: المحتوى العقلىء والإيحاء عن طريق المخيلة والصوت الخالصء» ويجب أن يكون 
اتصالها بالكلمات الأخرى اتصالا إيقاعياً بحيث يؤدى هذا التلوين الإيقاعى إلى الغاية 
المطلوية. 


ولا يوحى إلينا تحليل استوقر للكلمة الشعرية إلى عناصر ثلاثة أن هذه العثاصر 
تعمل مستقلة فى العمل الأدبى»ء فليس هتاك تاقد واحد يتصور هذا الاتفصال. ومفهوم 
القصيدة ومفهوم الشعر يعامة لا يترك فرصة لهذا الفهم. وقد أشار ولك - وهى من أساتذة 
النقد الأمريكيين المعاصرين - فى دراسته لنظرية الأدب» فى ختام الفصل الذى عقده 
للحديث عن الوزن والإيقاع»ء إلى أن «الصوت والوزن يجب أن يدرسا من حيث هما عنصران 
فى مجموع العمل الفنىء غير منقصلين عن المعنىء. 

واتضباط لغة الشعر» (وهى هنا المبداً الأرل) لا يعنى عدم القابلية للتغييرء كما هى 
الشاأن فى العبارة (۲ + ۲ = )٤‏ مثلاء ولكن يعنى الحد الأقصى من قوة التعبير. ولذا فإن 
الشعر غير قابل للترجمةء لأنه إنما كان شعراً فى لغته ويلغتهء ولغته قيمة غير منقصلة عته. 
وفردية اللغة لا تسمح بنقلها إلى لغة أخرى نقلا مساوياً كما هى الشأن فى اللغة العلمية ذات 
الصبغةالعامة. 


وتحن ا نجد من المحدثين من تناول مشكلة اللغة من حيث صلتها بطبيعة الشعر مثل 
بول فاليرى - عضو الاكاديمية الفرنسية - فى الجزء الثالث من كتابه ۷31166 فقد نظر 
إلى مشكلة الترجمة التى حكم باستحالتها إستوفرء فكانت فى نظرته طرافة ولكن كان فيها 
عمق أيضاً. فعنده أن ترجمة العمل الشعرى ليست مستحيلة فحسب» بل إته يستحيل نقل 
القصيدة إلى صورة نثرية من لغتها كذلك. وهو يسمى ذلك ترجمة الشعر إلى النثر. ويرجع 
فاليرى تذبذب الذوق الفرنسى فى خلال القرون الثلاثة السابقة إلى الجهل بطبيعة الشعر 
الحقة. ولذلك لم تأخذ الاتجاهات المختلفة صفة الثبات والشيوع لأن التغيير لم يكن أكثر من 
نويات 1٥٥658‏ عارضة تنتج من وقت لآخر فى صورة تمرد أو عصيانء أو يقوم بها عدد 
ضئيل من الشخصيات الثائرة. ومشكلة اللغة هى مفتاح هذه القضية عند فاليرى. ومن ثم 
راح يبحث طريقة اللغة ومدى ما لها من آثر فى الشعر بحيث تخلق منه شيئًاً آخر يختلف 
تمام الاختلاف عن المفهوم العادى للغة المستعملة. وقد عنى القدامى» مدراسة الاستعارأت 
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وتحليلها من الوجهة البلاغيةء ولكن هذا التحليل ناقص. لأن المسالة ترجع آولا وقبل كل شئ 
إلى الاستعمال. هذه المحسنات - وإن أهملها نقد المحدثين - تقوم بدور هى من الأهمية فى 
المكان الأرل. لا فى الشعر الواضح المستوى بل فى الشعر الثائر الذى يتجاوز حدود الألقاظ 
المنضبطةء ويوسع أو يضيق من معانى الكلمات» ويغير فى كل لحظة من قيم هذه العملةء 
وهذا التغيير يحدث أحياناً على ألسنة الناسء وأحياناً أخرى نتيجة الضرورات المفاجئة فى 
التعبير الفنى»› وقد يحدث هذا التغيير من القلم المتردد فى يد الؤلف. 

كل هذه التغييرات التى يحدثها الشعراء فى اللغة تجعل منها شيئاً آخر. وهذا هو 
الأمر الجدير بالتحليل. 

ولم يعن أحد بدراسة ظاهرة الاستعمال فى اللغة وتحليلهاء وتبين ما يمكن أن يكون 
لها من أثر فى فهمها لطبيعة الشعر فهما صحيحا. ومن ثم ظهرت المحاولات الكثيرة الخاهائة 
لفهم طبيعة المشعر هذهء ومن بينها تلك المحاولات التى تترك هذا الفن ذاته لتتحدث عن أشياء 
هى فى الواقع خأرج الفن. يمثل ذلك القائلون بان الآداب نوع من الثربية لالح الشحب؛ 
وأتها تكون الشباب وتتقفهمء فهؤلاء يخلطون بين الآراء العامة والمتعة المباشرة التى يثيرها 
العمل الفنى. إنهم يفهمون العمل القنى على مرحلتينء فلا يتذوقون القصيدة من حيث هى 
شعر تذوقاً مباشراً ء ولكنهم يترجمونها - إذا صح التعبير - إلى النثر أولاء ثم يفهمونها 
ويتذوقونها ويحكمون عليها آخيراً من خلال هذا النثر. فهم يعاملون القصيدة كما لى كانت 
منقسمة إلى عبارات نثرية مكتفية بذاتها وقائمة وحدها من جهةء وإلى قطعة موسيقية خاصة 
من جهة آخرى. ثم يمضون يقسمون العبارة بدورهاء غتنحل فى أيديهم إلى متن صغير (قد 
يقل فى بعض ااحيان إلى أن يصل إلى كلمة واحدة أو عنوان العمل ذاته) وإلى كمية من 
التوابع كالزينات والصور والمحسنات والصفات و (التفصيلات الجميلة). ما فيما يختص 
بموسيقى الشعر فإنهم يقفون منها بعيدأء بعضهم يعتقد أذها شئ يمكن إغفاله والتهاون 
فيهء وهى عند البعض موضوع لدراسات تجريدية علمية أحياناء وغير مثمرة فى العموم. 

ومن ذلك يخلص فى أيديهم من العمل الفتى (القصيدة) طائفة من الألفاظ لها معانيها 
العادية؛ وتزدى فى مجموعها معنى ماء يفهموته ويحكمون على القصيدة بحسبه» وهذا هى 
الحكم الخاطئ الذى # يتصل بالقصيدة ذاتها مباشرةء وإنما هى يتصل بصورة ممسوخة 
منها هى الصورة «النشرية» التى ترجمت القصيدة «الشعرية» إليها . وهنا يقول فاليرى: إن 
عادة الحكم على الشعر بحسب النثر ويحسب وظيفتهء وتقويمه على أساس من كمية النثر 
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التى يشتمل عليهاء جعلت النوق المالمى يصبح شيئاً فشيئاً نثرياً 0۲0841418. وقد بدت 
هذه الظاهرة منذ القرن السادس عشر. فالأخطاء العجيبة للدرس الأدبىء وأثر المسرح 
والشعر الدرامى (الشعر الدرامى معتاه الواقعة [3010١‏ » وهى فى جوهرها نثرية) 
أشاعت كلها كثيراً من السخافات وكثيراً من التجارب التى تكشف عن الجهل الفاضح بأمور 
الشعر. 

وقد وقف الشعراء - بغريزتهم أو بإرادتهم - يعارضون تجزئ أعمالهم الفنية.ء 
وترجمتها فى طلائفة من الألفاظ تؤدى معنى يكون موضوما للحكم عليه من حيث قيمته 
لصالح الشعب وتشقيف الشبان. ذلك أن العمل الفنى ليس معنى وليس فكرةء وإتما هى وجود 
كامل أو حالة شعورية كاملةء مسحيح أن الشاعر يستعمل الألفاظ ذاتها التى يستعملها 
التاس فى حديثهم العادى أو يستعملها الكتاب فى نثرهم للتعبير عن فكرةء ولكن الشاعر 
حين يستخدمها فاته ينفى عنها قيمها العادية المعهودةء ويكسبها قيما جديدة. وهو يحاول 
بشتى الوسائل أن ييعد بها عن ميدان النثر وعن قيمتها فيهء فينظمها بطريقة خاصة 
تختلف عن الاستعمال العادى لهاء ويوسع أو يضبق من مدلولاتها . وعلى الجملة فإن كل ما 
يۆکد له أنه لا يتحدث بالنثر حسن عنده. وليست القوافى» والتقديم والتأخير» والاستعارات 
والتنسيقات والصور - ليست إلا وسائل فى يده لمعارضة الاتجاه النثرى. 

وا لادب - عتد فاليرى - لا يثير الاهتمام إثارة عميقة إلا بمقدار ما يؤثر فى الروح 
ببعض التغييرات.» تلك التغييرات التى تلعب فيها الخواص المثيرة للغة دوراً رئيساً. قد يقرا 
الإنسان كتاباً ويقرآء فى نشوة. ولکنه لا یستولی على کیانه کما لی أنه وجد فيه آثار فکرة 
تضارع فى سيطرتها سلطان اللغة ذاتها. أما فى حالة الشعر فيبدو أن هناك قدرة لازمة 
لإخضاع اللفظ العادى لغايات مفاجئة دون تحطيم للصيغ المقدسةء ثم التمكن من نقل 
الأشياء التى يصحعب قولها ونقلهاء وتلازم الانسجام (الهارمونى) وتوجيه العبارة والافكار 
جميعاً - وكل هذه هى الأمور الأولى فى فن الشعر. 

وعلى الجملة فإته كلما كانت القصيدة «شعرية» قل إمكان التفكير فيها «نثرياً» دون أن 
تتلف. فتلخيص القصيدة وصياغتها نثراً يعد جهلا تاماً بجوهر الفنء وليست الأفكار التى 
تهر أو يوحى بها نص القصيدة هى الشىئ الوحيد والرئيسى فى الكلامء ولكنها وسائل 
تشترك بالتساوی هع الأصوات والإیقا ع والانسجام 10۳0۲۴ ع1 والزینات - فی أن تثیر 
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وهكذا يقكد فاليرى بيحثه طبيعة الشعر فكرة استوفر" فى فردية لغة الشعر» وأن كل 
شاعر يصنمع لغته الخاصة المعبرةء وأن القصيدة بنية شعرية لانش فيها. 

ثانياً: والخاصة الثانية للشعر هى العمق. فالتجرية التى تتمتع بدرجة كييرة من 
العمق هى التجربة التى يبزغ منها الشعر. والواقع أن طبيعة المشكلة تتناول أصل الشعر 
كما تتناول صفاته. والشاعر فى حاجة إلى عمق التجرية أكثر من حاجته إلى التفصيل. 
وكلما قلت تفصيلات الصورة والحالة الشعرية زاد تأثيرها المباشر؛ فكثرة التفصيلات لاتترك 
عماا للإيحاء الذى تتمتع به لغة الشعرء والذى يعتمد على الصور الفنية كالاستعارة وغيرها. 
ولذا فإن التعبير المباشر فى الشعر ليس تعبيرا شعرياًء وحياة الألفاظ الطويلةء وما تبلور 
فيها من ماثور أدبى وتاريخى وأسطورى» كل ذلك يكسبها تلك المقدرة الرمزية الإيحائية. 
والفموض والتعقيد مما يزيد عظمة اللفظ أو الرمز. والتناقض بين الصور والرموز لا يعتى 
فسادهاء بل على العكس ريما أكسبها قوة. وذلك لأن الحالة الشعرية ليست منعزلة أو متفردة 
لون وا خن اومان 

فالعمق إذن عامل مهم فى الشعرء ولا تكفى الأمانة وا لاتضباطء فإنه من السهل على 
الإنسان أن يصب على الورقة ألفاظاً ضعيفة مختلطة فى غير ما نظام ومبتذلةء لتعكس فى 
صورة أمينة صحيحة وخامة عقله وتفككه واليته. ولكن الغباء مهما يكن منقولا فى غاية الدقة 
فإنه لن يكون شعراً. هذا معناه أن الشعر يقتضى سمو العاطفة وعمقها. ومع أن الشعراء 
يختلفون فى طرق أداء ذلك بين الإيجاز والإسهاب» أو بين حذف التفصيلات والتكرارء أو بين 
الإشارة المفاجئة والتاثير السحرى الهينء أو بين التتاقض والتوازى» فإن النتيجة واحدة, 
دهى أن التعبير الأمين من أقلامهم يصبح شعراأ لأته أخذ مأخذ القوة والعمق. 

ثالثًا: والصفة الثالثة للشعر هى صفة الأهمية. والمقصود بها أهمية العاطفة المعير 
عتها. وغى بعض الأحيان يكون فى التعبير عاطفةء ولكن أعظم منه الشعر الذى يكون الفكر 
فيه قيمة أكبر بالنسبة للحياة الإنسانية. وهذا يؤدى بنا إلى القول المأثور بان الشعر له غاة 
تعليمية؛ لان الجانب الفنى لا ينقصل عن الأخلاق فى التجربة الشعرية. فالشعر لا يقاس 
بصفاته الفنية أو بعمق تجربته فحسب» بل أيضاً بقيمة هذه التجربة بالنسبة للعالم. والشاعر 
لا یکتب لمجرد المتعة وتحريك أصايعهء ولكنه يكتب ليتصل بالآخرين. والمدارس الكلدسيكية 
كانت تلح على هذه الأهمية فى الشعرء فى حين اهتمت المدارس الرومانتيكية بعمق التجرية. 
)١(‏ يؤيدهما فى ذلك بعبارة صریحة هویلی ع اله فی کتابه السابق ص۲۲۲ 
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وقد شاع فى العصر الاأليزاييثى مفهوم خاص للشعر يعارض فكرة الأهمية هذه 
ويتفى أن يكون للشعر أهمية لأنه عملية تقليدية فيها كثير من الكذب» وإن سيق هذا الكذب 
بمهارة. ومع ذلك فقد ظل الاتجاه إلى الأهمية ثابتا منذ اليونان حتى ماتيوآرنولد. وما زال 
القرن التاسع عشر يؤكد الأهمية الأخلاقية للشعر. 


وطبيعى أن يكون لدعوى الأهمية هذه رد فعل كما هى طبائع الأشياء؛ فوقف العصر 
الحديبث موقفا عدائيا من فكرة الأهمية. وهذا الموقف قد مهد له منذ القرن الثامن عشر كات 
وفنكلمان ولستج أو المدرسة الجمالية على وجه العموم»ء وكانت دعواها تقوم على أساس أن 
الجمال مستقل عن الغايات الخلقية والتعليمية. وقد تبلورت هذه الدعوى فى العصر الحديث 
عتد المفكر الإيطالى بندتو كروتشهء زعيم القائلين بفصل القيم الجمالية فى الفن عما 
عداها. 


ومع ذلك فكل الشعر تعليمى» بمعنى أنه يحتوى على معرفة. والشعر يزيد من 
معرفتناء فليس بشعر مالا يوش فينا. وتحن لا نتأثر دون أن تصسبح لدينا معرفة بتجربة 
جديدة أو أكثر حيوية بالنسبة لمعرقتنا الأولية السابقة. ووجهة نظرنا فى أن الشاعر آمين 
وعميق تجعل الشاعر معلما. فهو معلم من هذه الوجهة. أما كونه يسوق إليتا فى شعره 
العبارات الأخلاقية المباشرة فليس هذا هو المقصود؛ لأن القارئ لا يقنم بها غالباء لأنها 
كما يقلول ورد سورت - لم تنقل حية بواسطة العاطفة إلى القلب. 


ولیس عمل الشاعر إقناع القارئ (تعليمه) بالعقل وحده» ولكته يؤثر فى كل ما هى حى 
فى الإنسان. وطبيعة الشعر ليست إستاتيكية. بمعنى أنه ليس له معنى عقلى واحد عند كل 
التاس فى كل العصور. ولكن أهمية الشعر حية متنقلة.ء تتشكل عند كل قارىئ بحسب قهمه 
الخاص. فالشاعر لا يعدو أن يكون مجرد قائل لشى» ولكن نجاحه يعتمد على ثقته هو 
والقارئ من أن الشىئ المقول يستحق أن يقال. فالشاعر هو المرآة التى تبدو فيها الظلال 
الهائلة التى يعكسها المستقبل على الحاضر؛ فهو يرى الحياة جديدة لا نسخة من صورة 
قديمة. فإذا انتقل شعره بنجاح إلى الآخرين فقد تحتم أن يكون له أهمية. 

هذا التصور الصلة بين التعليم والمتعة فى الشعر كما يعرضه لنا إستوفر يبدى تصوراً 
معقولاء بخاصة إذا نحن نظرنا معه إلى طبيعة الشعر. ويبدو أنه قد جنب نقسه الوضح 
القديم للمشكلة؛ فمع التسليم بان الشعر يعلم ويمتعء يبقى هناك إشكال قرعى هى هل هی 
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يعلم ويمتع من خلال التعليم أم أنه يمتع ويعلم من خلال المتعة؟ أما صمويل جنسون فجبارته 
المشهورة تقول: «إن غاية الشعر هى أن يعلم بواسطة المتعة'». هذه العبارة فى الواقع يمكن 
أن تشخذ أساسا لفكرة استوفر. لأنها تقف بين الرأيين المتطرفينء رأآى لينثز الذى يجعل 
الهدف الرئيسى للشعر هى التعليم» ورأى دريدن الذى يجعل المتعة هى الغاية الأرلى من 
الشعر. فهذان الرأيان يقومان على أساس الفصل بين المحتوى والصورة الفنية. ولم يعد 
لهذا الأساس وجود» وإنما يتدخل المحتوى والصورة بحيث لا يمكن تصورهما منقصلين أو 
تصور عمل كل منهما على حدة. ومن هنا اشتملت عبارة جنسون على كثير من الحقيقة. 
لأنها تمزج بين المتعة والمعرفة. ويكون التعليم )1115۲1٥)107(‏ فى هذه الحالة أن القصيدة 
تعلم القارئ بمعنى أنها من الممكن أن تشقفه وأن تترك فيه آثراً خالداًء لا أن تقوم بمهمة 
تربوية أى تعليميةء ولكنها تصنع ذلك (كما لو كان) عرضا). 

وقد صور فاليرى هذه القكرة أيضاً تصويرا طريفا يقيمه على أساس من الفهم 
اللازم لطبيعة العمل القنى من حيث هى لا يقبل التجزئ والتقسيم. فإذا كان التجزئ عملا 
يخل بقداسة العمل الفتى ويفسده فإن البحث عن الفكرة أو الأفكار التى تتضمنها القصيدة 
للنظر فى مدى تفعها للشعب وتربيتها وتثقيفها الشبان - هذا البحث فى الواقع عمل يناقى 
كل المنافاة الفهم الصحيح لطبيعة الشعر. إننا نسلم بأن الشعر يتضمن أفكاراء ولكنها - 
کما هو سعروف» أو كما ينبغى أن يكون معروفا - لا تقوم بنفس الدور الذى ثقوم به 
«الأفكار» فى النثرء وهى ليست على الإطلاق قيما من نفس النوع. إنه من الطبيعى أن نبحث 
فى الكتاب الذى نقرؤه عن الفكرةء وأن نقومه بحسب فهمنا لهاء ولكنه ليس طبيعيا أن نصتع 
ذلك فى القصيدة. ذلك أن الفكرة فى الكتاب هى الفكرة فى دماغ المؤلف وأدمغة كل من 
يتصفحون هذا الكتاب. هذا هى الفرض الذى يمكن التسليم به بسهولة إذا نحن رجعنا إلى 
الكتب التى ألفها أصحابها وأرادوا بها التعبير عن فكرة. ولكن الأمر فى حالة القصيدة 
يختلف عن ذلك أشد الاختلاف. إن الشاعر «يريد» أولاء وتأخذ عليه هذه الإرادة وجوده كله. 
وقد كان هن الممكن أن ينفذ هذه الإرادة بصورة عمليةء ولكنه حين لا يستطيع الحركة فى 
الخارج يتحرك داخليا. وتتمثل هذه الإرادة فى تلك الحركة الداخلية التى تمتد إلى الخارج» 


(١)انظر‏ هویلی: المرجم السابق ھ۲۲۸ . 
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ولكن فى صورة لفظية هى آخر الأمر ما نسميه بالقصيدة. ومن ثم قد يريد الشاعر شيا 
ويقول شيئاً آخر. وذلك أن التعبير الذى خرج فى القصيدة ليس إلا تصريفا فقط لإارادة 
ويس نقاد أمينا لها . وهنا يقول فاليرى: إنه ليس هناك معتى حقيقى للنص (عكس الكتاب 
بطبيعة الحال» حيث يوجد هذا المعنى الحقيقى) ولا سلطان للمؤلف علينا؛ فمهما يكن ما 
أراد المؤلف أن يقول فإثه قد كتب ما كتب» وعندما ينشر النص يكون كالجهاز الذى يستطيع 
أن يستخدمه كل فرد بأسلويه ويحسب طرقه. ويذلك تكون القصيدة - إذا لم أسئ فهم 
فاليرى - جرا من الوجود الحى المتكامل الذى يحقق فيه كل متا وجوده هو الخاص. ويهذا 
المعنى يؤكد فاليرى الموقف الذى انتهى إليه إستوةقرء وهو أن العمل الشعرى لا يمكن أن 
يكون قد وضعت له غاية بذاتها قبل إتتاجه»ء ولكنه بما هو عمل فنى متكامل» يمتع متلقيه يأن 
يحقق له چزماً من وجوده؛ بما فى هذا الوجود من فكر. ورأيى أن هذا هو التصور المعقول 
والمقبول لمهمة العمل الشعرى كما يمكن أن توحى به طبيعة هذا العمل. 

رايعاً: السفة الأرلى تطلبت من الشاعر أن يعبر عن شخصميته بأمانةء فهى إذن 
تنصسب على طريقة استخدام اللغة. وسفة العمق تركزت فى العواطف» وتركزت الأهمية فى 
ذكائتا. آما الصفة الرابعة فهى أن الشعر حسى 011٥۲۵۴‏ ومعنى هذا أن الشعر 
لايتصل بالجانب العاطفى أو العقلى فى طبيعتنا فقطء ولكنه يتصل كذلك بالجاتب الحسي. 
فافكار الشاعر وعواملفه يجب أن توضم فى إطار من العالم الخارجى» يجب أن يعبر عنها 
بالقاظ حسية ملموسة. 

اذا يأخذ المعنى أساليب أخرى غير تلك التى يأخذها فى الكحابات الفلسفية أو 
الخطابية أو العلمية أى النقدية أو التاريخية؟ آما الفلسفة والعلم فلهما أغراض تختلف» وهما 
يتناولان الحقائق العامة. والخطابة لها غاية عملية هى إقناع القارئ أو السامع بموضوع 
محدد. والنقد يحلل ويقسم ويريط ويحاول جاهداً الوصول إلى مقررات عقلية لها صدق عام. 
والتاريخ ينظر دائماً فى اتجاه وأحدء ويشعر المؤرخ بصدق منهجه وصحته عندما يحاول 
إبعاد نفسه. أما طريقة الشاعر فلا تحد بشي من هذا. مادة الشاعر هى الأشياء المحسوسة 
التى يستخدمها لتأليف صوره الحسية كما يستخدم البنّاء الحجارة. والصور الحسية. كما 
)١(‏ يتفق فاليرى فى هذا الفهم للالفاظ فى الشعر من حيث هى امتداد الحركة النفسية الداخلية الناتجة عن 
الإرادة الحسية مع العالم اللفوى كارل فسلر ۲عآءوه ۷ 1٣و‏ فى كتابه «روح اللغة فى الحضارة ۲1" 
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هو معروف عند النقاد والبلاغيينء تجعل حصول الأفكار فى ذهن السامع أكثر سهولة 
ومتعة. والصور الشعرية لا تقارن بالاأشياء المرئية المساوية لها كما تصنم المرآةء أو بالأشياء 
السمعية كما يصنم التليفون. والشعر لا يقدم إلينا صوراً طبق الأصل كما هى الحال فى 
التصوير مثلاء وإنما أداة الشمر الصسوت. ومع ذلك فإن أصوات الألفاظ فى الشعر لا تكون 
دائما طبقاً للأصل الطبيعى.. ولكن أقرب ما تكون إليه. هذه الصور الصوتية ثابتةء وهذا 
الثبات يميل إلى الاختفاء فى غير الصور الصوتية. فأداة الشعر (الألفاظ أو الاصوات) هى 
السبب فى كون الصور الموحى بها عند القراء تختلف من قارئ إلى آخرء لأنها لا تنقل 
الأشياء نقلا حرفيا طبق الأصل وإنما هى إيحاءات تتأثر بها مخيلتنا. وبتحليل الشعر يتبين 
أن جزاً من حيويته مرده إلى تلك الصور الحسية المىحية. 

خامساً: تمهد الصفات السابقة للقول بأن الشعر عمل معقد كالإنسان. وقاتون 
التعقيد هذا هى فى الواقع تتيجة أكثر منه سببا للابداع الشعرى. على ان كثيرا من 
الشعراء المحدثين قد هدفوا بوعى منهم إلى كتابة شع معقد. ويمكن أن يسموا 
بالميتافيزيقيين المحدثينء وعدد كاف منهم منذ دن إلى هبكذز معقدون بطبيعتهم» ويعكسون 
هذه الطبيعة فى أعمالهم. والواقع أن كل الشعر معقد وإن اختلف فى درجة التعقيد . وليس 
التعقيد مرادقاً للعمق. 


وننظر فإذا بنا نجد أن قليلا ممن أحسوا القطعة الشعرية إحساسا قويا يقنثعون 
بقبول تفسير واحد لها. والواقع أننا إذا فكرنا فى الشعر بوصفه بنية حية فإنذا لا تستطيع 
قبول رأى أو حقيقة بوصفها المعنى الكامل للشعر نفسه. وامتناعنا عن تلخيص صديق لذا 
فى عبارة واحدة ليس معناه بالضرورة أننا عرفنا عنه القليل أو فكرنا فيه قلياد. وإذا تذكرنا 
أن الشعر يوحى آكثر من أن يقررء وأنه يولد الفكر الحى المتحرك» فإننا نرى باى معنى 
يمكن أن يحتوى الشعر على قيمة عقلية وخلقيةء وأن يكون فی الوقت نفسه شيئاً سوى أى 
معتى من المعاني التى ينسبها إليه قارىئ ذواقةء إن الكلمات فى النثر العلمى أو الفلسقى لها 
القدرة على التقييدء فى الوقت الذى تتمتع فيه الكلمات الشعرية بالقدرة على إطلاق الحرية. 
وقى تفسير القطعة الشعرية يجب ألا تستخدم تحديدات النثر مطلقاً بصورة جافة على 
أساس دعوى خاطئة هى أن الناقد يعين الشاعر على أن يقول شيئاً لم يكن واضحاً فى 
ذهنه. فالتبسسيط عادة يجر إلى الرداء. وكون الشعر مؤلفا من عناصر كثيرة مختلفة 
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لا يستدعى أننا عندما نحلله نحاول الفصل بين هذه العناصر كما لو كانت عملية التحليل فى 
الكيميا الصناعية مثلا, 

وقليل من النقاد من التفت إلى العلاقة بين الطول فى الأعمال الفتية وبين التعقيد 
والعظمة. ويمكن الانتهاء إلى قاعدة عامة هى أن السطر الواحد من الشمر أو القطعة الراحدة 
تتهيا لها فرصة أوسع لأن تكون عظيمة إذا هى جاءت فى عمل شعرى طويل. ومعنى هذا أن 
التعقيد يصعب تحققه فى الحيز المحدود. وليس الطول فقط فى ذاته هو ما يشعر بالتعقيد. 
ولكن كل قسم بمفرده يستمتع بمزيد من الإيحاء والمعنى بسبب علاقته بالكلء فمثلا آخر كلمة 
تطق بها هاملت إزاء مشكلة الحياة والموت هى: «إن البقية صمت» وهى عبارة لا تعطى حلا 
واحدأً للمسالةء وإنما هى توحى بأن البقية راحة ولكنها من الممكن أن تعنى آن هاملت لن 
يستطيع الكلام بعدء ويمكن أن تعنى كذلك أنه مهما طال اهتمام الكائنات الفائية فإن 
الصمت يتلو جميع أستلتها عن الحياة المستقيبلة. 

وتحن تعرف أن هريرت ريد واحد من أولئك النقاد القلائل الذين واجهوا مشكلة الطول 
والقصر فى الأعمال الشعرية. وقد وجد أن مجرد الطول لا يجعل من القصيدة عملا شعرياً 
ضخما. فالفرق بين القصيدة الطويلة والقصيدة القصيرة فرق فى الجوهر أكثر منه فى 
الطول «ويثير هذا الاختلاف فى الواقع مشكلة الغنائيه ١181٥1.۲1؛‏ فنحن نسمى القصيدة 
القصيرة فى المادة غنائية .]۲1٤٥‏ وكان ذلك فى الأصل يعنى قصيدة من القصر بحيث 
يمكن تلحينها وغناؤها فى فترة متعة. ويمكننا أن نعرف القصيدة الغنائية من وجهة نظر 
الشاعر بأنها قصيدة تجسم موقفاً عاطفيا مفرداً أو بسيطاء قصيدة تعبر مباشرة عن حالة 
أو إلهام غير منقطع. ما القصيدة الطويلة فالنتيجة الطبيعية هى أنها قصيدة تربط بمهارة 
بين عديد أو كثير من مثل تلك الحالات العاطفيةء وإن كان من الواجب هتا أن تستخدم 
المهارة فكرة' عامة واحدة هى فى ذاتها تكون وحدة عاطفية... 

فى هذه الفقرة القصيرة قد استخدمنا ألفاظا عديدة هى أبعد أهمية مما قد تبين 
القراءة السريعة وأريد بصفة خاصة أن أضغط على كلمتى عاطفة وفكرة فى موضعيهما 
الخاصين. وينبغى أن يتضح أنهما هما اللفظان اللذان يؤديان - بتسلطهما على طبيعة 
الشعر - إلى التمييز الجوهرى الذى نرغب فى عمله بين القصيدة الطويلة والقصيدة 
)١(‏ نذكى هنا براينا الخاص فى عدم وجود الأعمال الشعرية الملويلة فى الأدب العربىء وان ثلك راجع إلى 


فقدان عتصر الفكرة عند الشاعر العريى. 
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الغنائيةء ويتبه ريد إلى أن بعض الأنواع الأدبية يكون الطول فيها ملزما بحكم موضوعها 
کقصص کانتربری ۲31٥8‏ ۲0۲۷ع C3۸‏ ع11؛ فهى طويلة بحكم أن الشاعر كان عليه 
أن يسرد مجموعة من القصص فى الشعر. ويس هذا هو العمل الشعرى الضخم أو الطويل. 
ومعظم الشعر الملحمى من هذه الأنواعء ولكن الإلياذة ملحمة يمعتى من المعاتىء» والفردوس 
المفقود ملحمة بمعنى آخر. الإلياذة كقصص كانتربرى» طويلة بسبب قصتهاء وأكن كان هناك 
أكثر من القصة فى عقل ملتن فى قصيدتهء فقصة الخطيئة ۴۵11 118 هى مجرد 
المىضوع الذى ينشئ حوله خرافة درامية أولاء وموضوعا فلسفيا ثانيا. فهنا نستطيع أن 
نقول إن الملحمة تسيطر عليها فكرة. وينتهى ريد إلى أنه «عندما تسيطر الصورة على 
المفهوم (أى عندما يحدد المفهوم تحديدا كافياً لينظر إليه بوصفه وحدة مفردةء آى أن يؤخذ 
منذ البداية إلى النهاية فى توتر ذهنى واحد)ء فإن القصيدة يمكن أن تعرف بحق بأنها 
«قصيدة». وعلى العكس عندما يكون المفهوم غاية فى التعقيد بحيث يتحتم على العقل أن 
يستوعبه فى وحدات غير متصلةء ثم ينظم آخيراً هذه الوحدات فى وحدة مفهومة - إن 
القصيدة تعرف بحق بأنها طويلة.. 

وهكذا يكون التعقيد عنصرا فى طلبيعة العمل الشعرى الضخم أو القصيدة الطويلةء 
فى حين أن البساطة والتحديد فى العاملفة من طبيعة القصيدة الغنائية. ولاشك أن هذه 
الإضافة من عند ريد إلى مفهوم التعقيد من حيث هى مبدا من المبادئ التى تحدد طبيعة 
الشعر عند إستوقر - لها قيمتها بخاصة عندما ننتقل إلى جانب المقارنة بالمفهومات المتمثقة 
فى عمود الشعر. 

سادساً: كل الصفات السابقة لا يمكن أن يختص بها الشعر لأنها أوصاف جزئية 
لا تسم إلى أن تكون تعريفاً كاملا للشعر,ء فإن النثر وجميم الفنون تشارك الشعر هذه 
الصفات, فالمىسيقى والتصوير والنحت والعمارة وأ لأويرا والسيتما والرقص كلها يمكن أن 
تكون فى الوقت نفسه قوية ومعقدة وهامة. أما جوهر الشعر - تبعاً لأعظم النقاد القدامى 
ونقاد عصر النهضة والنهضة الثانية بين الرومانتيكيين - فهو القوة الإبداعية. (لعل إستوفر 
Herbert Read: Collected Essays in literary criticism, P,58. (1)‏ 
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يعنى باعظم القدامى أرسطىء فهو يرى أن جوهر الفن هو الخلق')). فالشاعر هى الصاتم 
المبدع الكاهن النبى. ولكن كيف يبدع؟ إنه لا يبدع فحسب» ولكنه يؤلف كذلك ويركب فى 
الزمنء أى بالفاظ تكتب وتقراً فى خلال فترة زمنية ا فى المكان» فالشعر إذن تركيبى. 
والإيقاع لازم لإخظلهار هذا التركيب الزمنى. والاتصال بين الشعر والموسيقى فى المجتمعات 
اليدائية يكفى لتاكيد ذلك. ومن الممكن القول - تبعاً لوردسورث - إن الأثر الممتم للايقاع 
ثلاثی: عقلی وجمالی ونقسی. ما عقلیاً فلتاکیده المستمر أن هناك نظاماً ودقة وهدفاً قی 
العمل. وأما جمالياً فإنه يظق جوا من حالة التأمل الخيالى الذى يضفى نىعا من الوجود 
الممتلئ فى حالة شبه واعية على الموضوع كله. وأما نفسياً فإن حياتنا إيقاعية: المشى 
والتوم والشهيق والزفير وانقباض القلب وانبساطه. ومن المقرر أن المقطع الطويل أو القوى 
يعادل فى الزمن مقطعين قصيرين أو غير قويين. والمقطم المتوسط غير القوى يستغرق فى 
جميع أنواع الشعر مدة زمنية قدرها خمس ثانية. والمقطم القوى المتوسط يستغرق خمسى 
ثانية. وهذا معتاه أن حوالى مائة ضرية من ذات المقطعين يمكن أن تقرأً فى دقيقةء وكذلك 
تقراً فى الدقيقة خمس وسبعون ضربة من ذات المقاطع الثلاثة. والجملة الأولى من «القردىس 
المفقود» تستغرق دقيقة كاملةء بمعدل ثمانين ضربة فى الدقيقةء ومتوسط تبض الإنسان 
يس بعيدا عن ذلك. 

ومن هذا يمكن الاعتقاد بان الأثر الممتع الشمر يمكن أن ينبع من الحقيقة القاة بأن 
إيقاع الضرية الشعرية يكون عادة أقل سرعة قليلا من إيقاع النبض» فإن صح ذلك صح أن 
الشعر لغة القلب!. 

والإيقاع غير الوزن. وكثيراً ما يتعارض الإيقا ع والوزن بحيث يضطر الوزن إلى كثير 
من التغييرات» وقليل من الشعر هو ذلك الذى يخرج على صورة الوزن وا لأمثة كثيرة على أن 
أكثر الأبيات الشعرية امتلاء بالمعنى وآكثرها حيوبة هی تلك التی تتوازی فيها حركات 
الإيقا ع الموحية والحركات العملية. وهذا يضيف إلى الدقة الكمال والتعقيد اللذين لا يستطيع 
أن يقوم هما النثر لفقدانه الزخرف الشكلى. والنحو وتركيب العبارة وخواص اللغة هى من 
الأسباب التى تؤدى بالشاعر إلى الخروج على الصورة الكاملة الوزن شم إن الأوزان القديمة 
لكثرة استخدامها قد صارت ثقيلة. والخروج عليها إلى الشعر المنثورء وكذلك التقيد بها 
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وتتفيذها كاملةء لا يوفر للشعر رىعته»ء لأن كل معنى يحتاج إلى الحركة التى تلائمهء وليس 
كل ارتباط بين الألفاخاً يصنع شعراً يحقق كل الإمكانيات الشعرية للغة ما لم يكن إيقاعيا. 

سابعا: المبادئ الخمسة الأولى تختص بالفكر فى الشعرء والسادس اهتم بنظام 
الكلمات وانتهى إلى قانون الإيقاع الذى يحكم الشعر حكماً لا تعمسف فيه ولا إلزام. وأخيراً 
ياتى القول بأن الشعر شكلىء وهذا المبدأ يشير إلى أن الشكل )514P٥(‏ وتشكیل الماد 
من آهم ما يعنى به الشاعر. غير الشاعر يستخدم اللغة باعتبارها وسيلةء أما عند الشاعر 
فهى غاية. هى عند غيره نافعة وعنده جميلة. واهتمام الشاعر بالحياة لا يقل عن اهتمامه 
بالفن» فهو فى لحظة واحدة يستقبل التجربة ويبد ع. 

وما يزال كثير من القراء لا يعترفون بأن عمل العقل جزء من الإبداع الشعرى. 
وكثيرون أيضاً يقبلون دون تردد بعض الانطلاقات التى لا صور لها بوصفها شعراً. 

وليس المقصود بمبداً الصورة استخدامه فى أجزاء من العمل الشعرى بل فى العمل 
بوصفه كلا. وهذه الصورة يجب أن تفهم لا على أنها آلية بل حية. 

وقد مثل القرن الثامن عشر الاهتمام بالقواعد والصور المقررة. فلما چاء القرن 
التاسع عشر أهمل الشعراء الصورة الالية واتجهوا بكليتهم إلى انطلاقات أشبه ما تكون 
بسيحات الحالمين. وكثير من أعمالهم تنقصه ااصورة التی تبرزه كاملا متماسكا. وريما كاثت 
أكبر قيمة تعطى للصورة الشعرية فى القرن العشرين هى ما يمكن أن يسمى بالإحساس 
بالتاليف المىسيقى» يعنى الثكرار مع توزيع الصور والشخوص والحوادث وا لالفاظ أو 
العبارات» تماما كما تتكرر الحركات وتختلف لتؤلف حركة فى السيمفونية. ولكن الصورة 
المىسيقية ليست بنت اليوم» فقد استخدمها دانتى وإسبنسر وشيكسبير بكل مهارةء وعلى 
العموم قإن الصورة الحية هى هدف الشعر الحديث» ووجود الصورة فى الشعر يجعله سهل 
التذكرء ممتعا. وبعبارة آخرى يجعله فا . 

هذا هو المفهىم العام للشعر الذى يتخذه النقاد أساسا لنقده فى العصر الحاضر. 
وفيما يلى عرض للمقهوم الذى يتمثل لنا عند العرب متبلوراً فى مبادئ «عمود الشعر»» مع 
وضع هذه المفهومات القديمة والحديثة بعضها بإزاء بعض ليزداد موقف النقد العريى 
وضوحا مامتا . 


۳۰٦ 


(ب) مفهوم الشعر عند العرب - مقارنة 

سبق أن تناولنا بالتفصيل مفهوم الشعر كما تمثل عند تقاد العرب . وليس هناك ما 
يدعوتا إلى تكرار هذا الذى فصلتاه. ويكفينا هنا أن نكون على ذكر بالنتائج حين تربط بين 
مبداً من المبادئ المعاصرة للشعر ومبداً من الميادئ العريية. 

-١‏ درس استوفر القصيدة وجعل لها اعتباراً فى استنباطه بعض القوانين التى 
انتهى إليها. وقد درسها على أساس آنها تتمتع بشخصية متكاملة متماسكة حية. وكان 
لديناميكية القصيدة أو ديناميكية هذه الشخصية وزن فى وضع القوانين العامة المرنة التى 
تتمثل فى طبيعة هذه الشخصية. وهذا هو فى الغالب الاتجاه السا الآن فى اعتبار 
القصيدة من الشعرء بل فى اعتبار كل عمل فتى. وريما كان هذا استمراراً يدا ¡ اہ U‏ 
uvariety‏ القديم. فالقصيدة من الشعر وحدة تتأالف من عناصر مختلفة كثيرةء وهى 
متماسكة ومتوازية من حيث الشكل والمحتوى» بل يتدخل فيها الشكل والمحتوى. على ثحو لا 

وقد رأيتا الفهم المعاصر يقرق بين مفهوم الشعر (0٥۲۷‏ والقصيدة. ويكون لهذا 
التفريق أثره فى محاولة استتباط المبادئ الأساسية لكل من المفهومين. أما النقد الأدبى 
فکثيراً ما كان يتكلم عن الشعر من حيث هى تصور عامء ولا يحاول إلا فى القليل أن يدرس 
طبيعة القصيدة الشعرية. وقد نتج عن ذلك أن أهملت القصيدة أو كادتء ولم توجد النظرة 
التى تعتبرها بوصفها كلا متماسك الصورة والمحتوى» متفاعل الأجزاء» حيا. وكادت عناية 
النقاد تكون مقصورة على البيت لأنه أقل صورة يمكن أن يتمثل فيها مفهوم الشعر. وقد 
سبق أن حدٹنا این خلدون عن «البیت الذی ینفرد بإفادته فی تراکیبه حتی کاأنه کلام وحده» 
مستقل عما قبله وما بعده» وإِذا آفرد کان تاما». وأظننا قد عرضنا وفسرتا بتفصیيل كاف 
جمالية البيت فى الشعر العريى وعند النقاد. 

أما تقدير النقاد العرب للقصيدة من حيث بنيتها وتركيبها فقد كان متأثرا بمفهوم 
وحدة البيت» ولم يتصوروا أن وحدة الشعور هى التى ينبغى أن تتحكم فى هذه البثية. وتحن 
نذكر هنا بالتتائج التى استخلصناها من فهمهم لبنية القصيدة أو فهمهم لما نسميه الآن 
العملية الإيداعية. فقد كان على الشاعر أن يحضر المعنى فى نفسه نثراً ثم يبنى عليه الشعر 


بان يلبسه ألفاظا أخرى ويضع له القوافى الموافقة والوزن المناسب. ثم هو يبدأ فى شغل 
القرافى التى ترد عليه بما تقتضيه من المعانى. وتظل الأبيات مفردة لا صلة بينها ولا 
تنسیق» بل ریما کان بینها تفاوت کبیر. فإذا کثرت الابیات راح یوفق بینهاء فإن استعصی 
التوفيق نظم من الابيات ما بلحم به مفرقها. .وقد يزع جز من بيت لأته خعيف ويضع 
انا زاء قيا .وقد ياخذ قافية من بیت ليصتع لها بيتاً جديداً ثم يبحث عن 
قافية أخرى للبيت الأول. وهكذا حتى يفرغ من هذا التاليف والتجميل فتستوى بين يديه 
اأقصبدة. 


ونظرة سريعة إلى مفهوم بنية القصيدة فى الحاضر وعند العرب تضع يدنا على 
فارق جوهرى هو الفارق بين الفهم القائم على أساس جمالية القصيدة من حيث هى كل 
وجمالية البيت المقرد. 


ولسنا تنكر أن هناك من نظر إلى القصيدة من حيث هى كلء فالقاضى الجرجانى 
يقول إن الشاعر الحاذق يجتهد فى تحسين الاستهلال والتخلص ويعدهما الخاتمة؛ فإنها 
المواقف التى تستعطف أسماع الحضور وتستميلهم إلى الإصغاء. ولم تكن الأرائل تخصها 
بفضل مراعاة. وقد احتذى البحثرى على مثالهم» إلا فى الاستهلال فإنه عنى به. فهذا معناه 
أن الجرجاتى كان ينظر إلى القصيدة من حيث هى أجزاء متماسكة لها بداية وتهايةء ولكن 
ريما لا يذهب هذا الفهم إلى أبعد من ذلك. وفى عمود الشعر (المبدا الخامس) نجد لمحة 
أخرى تدل على اعتبار للقصيدة بما هى كل. فالشعر الذى توافر فيه ميدأ (التحام النظم 
والتثامه) «يوشك أن تكون القصيدة منه كالبيت» والبيت كالكلمةء تساط ما لأجزائه وتقاريا». 


القصيدة إذن قائمة على وحدة البنية الفكرية لها لا على التحام أبياتها والتئامها فى النظم. 


ويفيد هنا كثيراً تفريق هربرت ريد بين القصيدة الطويلة (العمل الشعرى الضخم) 
والقصيدة القصيرة على أساس الغنائية والفكرة. فالقصيدة القصيرة تتمثل فيها الغنائية. 
أى العاطفة الواحدة المحددةء أما القصيدة الطويلة فيلزمها إلى جاتب العواطف المفردة 
)١(‏ صمنف المرزوقى مبادئ عمود الشعر فى مقدمته التى وضعها لشرحه لديوان الحماسة لأبى تمام ولسنا 
نعرف ناقداً غيره قام بهذا التصتيف والحصر. وتنحن فى الإشاره إلى عمود الشعس نرجم إليه دائما. وقد 
شغل عمود الشعر صبفحات ٠١٠٠١ ١‏ من هذه المقدمة. 

۳۰۸ 


المحددة الكذيرة الفكرة العامة التى تسيطر على الجميع وتوجهه. فعلى أساس هذا الثفريق 
تستطيع أن نتبين أن القصيدة العربية - كما صورها لنا ابن طباطبا تصويراً مقصلا - 
تمثل القصيدة القصيرة «أى إذا شننا الدقة قلنا إنها ¥ تمثل القصيدة القصيرة ولا الطويلةء 
وإنما الذى يمثل القصيدة القصيرة منها البيت المفرد. ففى هذا البيت تتمثل عادة العاطفه 
الواحدة المحددة المستقلةء وحيتما لا تتمثل فى القصيدة وحدة الييت تتمثل نا هذه العاطفة 
فى بيتين آو بضعة أبيات على أقصى تقدير» ولكنها تظل عاطفة واحدة محددة. وبذلك تكون 
القصيدة الطويلة - وفى الشمر العربى قصائد كثيرة تجاوز أبياتها المائة - مجموعة حقا من 
العواطف وأكنها ينقصها الفكرة العامة الحية التى تسيطر عليها جميعها لتجعل منها بنية 
فكرية متماسكة أو لتجعل منها شخصية. 

۲- ويجانب اعتبار القصيدة شخصية اعتبرها إستوفر تجرية فردية. فهى تجرية 
فردية من حيث صلتها بالميدع. وحينما نترك المبدع وعملية الإبداع جانباً فهى شخصية. 
وكون القصيدة تجرية فردية يستدعى أن تكون القيم الفنية المودعة فى القصيدة مصطبغة 
أيضاً بالصبغة الفرديةء وهذا الأساس سيحدد المبداً الأول عند إستوفر والثانى فى عمود 
الشعر. وقولانا تجرية فردية ينطوى على كثير من المعنى» وإن كنا نستخدم التعبير الآن بشى 
من السهولة والعادية . وأغلب الظن أن الشعر العربى والنقد العربى لم يعرفا هذا التعبير 
ولا ما ينطوى عليه من معتى. حدثنا الشعراء عن معاناتهم لعمملية تأليف الشعر؛ وعن 
الصعوية التى يلاقيها من يروم هذا العمل لطول سلمهء كما حدثنا النقاد عن المزاولة وطول 
الملابسة.ء ولكن الأولين كانوا يحدثوننا عن صعوية عملية التأليف وكتابة الشعر ذاتهاء كما أن 
الآخرين تكلموا عن الطريق التى تهون من هذا الأمر على الشاعرء وتخفف من هذه 
الصعوية. أما التجرية الشعرية بحسب الفهم الحديث, وقردية هذه التجريةء فلم يولها أحد 
عناية خاصة. والقصيدة العريية التى بمعزل عن الصنعة والتصنيع (وأحسن مثال لها فيما 
أرى طرفة) لا تعدو أن تكون مجموعة من تجارب جزئية متضامة فيها طابع الفردية وإن 

وخلاصة الأساسين الماضيين أن الشعر غالباً لا القصيدة هو ما ظفر من نقاد العرب 
بالعناية. والوحدة الجزئية (البيت) لا الوحدة الكلية (القصيدة)ء وتبع ذلك التجرية الجزئية 
مقابل التجرية الكلية. هى السمة الغالبة على الشعر. فليست القصيدة شخصية فى صورتها 
العامةء وليست تجرية فردية كاملة فى علاقتها بالمبدع» وهذا هو عكس ما رآه استوقر فهما 
أساسياً لطبيعة الشعر» قبل أن يضم له المبادئ. 


أما هباد أستوفر فقد استمدها من هذا الأساس هن الفهم لطبيعة الشعرء فهى 
مبادئ نابعة من طبيعة الموضوع مشتقة منهء وليست مفروضة عليه» فى حين أن مبادى عمود 
الشعر قائمة على ذلك الأساس من الفهم الجزتى الخارجى لطبيعة الشعر. صحيح أن مبادئ 
عمود الشعر تمل المثل الفنية التقليدية للشعر العربى» وصحيح آنها استنبطت منه» ولكن 
رغم أنها - وريما كان بسبب أنها - تقليدية فإنها فقدت عنصر الأصالة والفهم الصحيح» 
وقامت على ساس فهم آخر لطبيعة الشعر. 

-٣‏ ما قلناه عن القصيدة من حيث شخصيتها وفرديتها يقال عن لغة الشعر. وهذا هى 
القانون الأول عند إستوفر. فاللغة الشعرية عنده لها شخصية كاملة تتأثر وتؤثرء وهى لفة 
فردية من حيث إنها تنقل التجرية من المبدع الفرد إلى المثلقى نقلا أميناً «ثم يلعب الصوت 
فى اللقظة الشعرية دورا مهما يوبذلك يتوافر فى اللفظة الشعرية ثلاثة عناصر: محتوى 
عقلى» وإيحاء خيالى» وصوت تصويرى» أو لنقل بألفاظ أخرى: تجرية وصورة وإيقاع 
وطبيعى أن اللفظة تقوم بجزء فقط من هذه الثلاثه فى التجرية العامة والصورة العامة 
والإيقاع العام للعمل الكامل. 

إزاء هذا نجد عمود الشعر يتطلب «جزالة اللفظ واستقامته»»ء ويضع عيارا لذلك 
«الطيع والرواية والاستعمال» فما سلم معا يهجنه عتد العرض عليها فهو المختار المستقيم. 
وهذا فی مفرداته وجملته مراعی» لأن اللفظة لا تستکره بانفرادهاء فإذا ضامها ما لايوافقها 
عادت الجملة همجينة». 

والذى لا شك فيه أن هاهنا لمحة فتية - سبق فى رأيتا تفصيل لها - وهى أن اللفظة 
بمفردها لا تحب ولا تستكره»ء أو يعيارة أخرى لا تحسن ولا تقبح» وإنما مكانها من العبارة 
ومدى انسجامها مع بقية الألفاظ هى الذى يحدد هذا الحسن أو القبحء ومن النقاد المحدثين 
من يذهب هذا المذهب؛ وإستوفر نقسه يذهب إلى وجوب اتصال الكلمة بالكلمات الأخرى 
اتصالا إيقاعيا بحيث يزدى هذا التلوين الإيقاعى إلى الغاية. 


ولكن ليس هذا ما يقصده عمود الشعر على وجه التحديد» لأنه يعلق چمال الكلمة 
وقبحها على مدى اتفاقها مع ما يضامها من الكلمات» فى الوقت الذى يدرس فيه استوقر 
جمالية اللفظة المفردةء ويقرر وجوب توافر العناصر الثلاثة التى سبق أن رأيناها فيها. 
فاللفظة عندهء كلغة الشعرء وكالقصيدة,ء لها شخصيتها فضلا عن أنها فردية. 
E‏ 


وعمود الشعر يضع معيار اللفظة الطبع والرواية والاستعمالء ويشئ من التعمسف فى 
التفسير ترى أن الطبع يهدف إلى تصوير الجانب الفردى فى اللفظلة؛ فطبام الناس تختلف 
فردياتهم تماما واللفظة التى تتفق وطيع هذا الشاعر قد تنبو وطيع ذاك. والقاضى 
الجرجانى نفسه قد صور ذلك بأن سلامة اللفظ تتيع سلامة الطبع» ودماثة الكلام بقدر دماثة 
الخلقة. واللفظ الرائع عنده لا يأتى به كل طبعء بل المهذب الذى قد صقله الأدبء وشحذته 
الروايةء وجلته الفطنةء وألهم الفصل بين الردئ. والجيدء وتصور أمشة الحسن والقبح. أما 
الاستعمال هنا فلعله يصور لنا جانب الشخصية فى اللفظةء حياتها الطويلةء وما تأثرت به 
من فردیات وآثرت فيه من جماعات. 


ومع هذا الاعتساف فى التقفسير ما يزال مفهوم الكلمة فى الشعر عند إستوفر يقوم 
على أساس آخر واضح سليم. وقد رتب هوريول وغاليرى على فردية لغة الشعر أنها لا تسمع 
بترجمته؛ مقيمين ذلك على أساس من جمالية اللغةء مما لم يلمحه عمود الشعر. 

وإذا كنا قد رأيتا فى طريقة بناء الشاعر العربى قصيدته كيف كان يعد المعنى فى 
فکره نثراً بادئ الأمر ثم ينقل النثر إلى لغة أخرى موزوتة مقفاة حتى يصبح شمراًء فقد كان 
من الطبيعى أن يترتب على هذا الفهم أن القصيدة من الشعر تنش (أى تترجم من لغة الشعر 
إلى لغة النثر كما يقول فاليرى) وتفهم من خلال هذا النثرء ويحكم عليها بناء على هذا القهم. 
ولعلنا نذكر هنا كيف آن ابن قتيبة نثر أبيات: ولا قضينا من منى كل حاجة... إلخ وراح 
یبحث عن جمالها من خلال نثرهء فکان طبیعیا أن یخیب رجاؤه بعد أن راح يفتش فى هذا 
النش فلم يجد شيئاء وليس ابن قتيبة وحده هو الذى تورط فى هذا الفهم الخاطيئ لطبيعة لغة 
الشعر ومهمتهاء وأن الشعر شعر بلغته وليس بأى لغة أخرى؛ فإننا نجد مفهوم «حل 
المنظوم.» أى نقل الشمر إلى النثرء يسود فيما بعد بخاصة فى أوساط الكتاب. ولعل آثار 
هذا المفهوم مازالت تعيش فى بعض البيئات حتى اليوم» فلا يتذوق الشعر بما هو شعرء أى 
بلغتهء ولكن بمقدار ما يحصل منه النثر. 

٤‏ والشعر عند إستوفر تجربةء ولكن ليس كل تجريةء بل التجرية العميقة. وحاجة 
الشعر إلى عمق التجرية أكثر منها إلى التفصيلات التى ا تترك مجال للإيحاء والرمز. 
والاألفاظ الحيةء والصور الفنيةء هى التى تقوم بمهمة الإيحاء والرمزء وحيويتها وغموضها 
وتناقضها يزيد من قوة الإيحاء والرمز. ولكن لابد آولا وقبل كل شئ أن تكون التجربة عميقة. 
لا أن تدل على عقلية ضعيفة. 
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وعمود الشعر فى مقابل هذا يتطلب «شرف المعنى وصحته». ويضع عيارا لذلك «أن 
يعرض على العقل الصحيح رالفهم الثاقب.» فإذا انعطف عليه جنبتا القبول وا لاصطفاءء 
مستانسا بقراءته» خرج وافیاء وإلا انتقص بمقدار وحشته». 

ونحن هنا نضع المعنى الشعرى كما تحدث عنه العرب مقابل التجرية الشعرية كما 
يفهمها المحدثون من النقاد . وذلك لأن العرب لم يعرفوا شينا عن هذه التجرية كما سبق. 
فعمود الشعر يتطلب من المعنى آن يكون شريفا لا مبتذلا وضيماء كما يتطلب إستوة فى 
التجرية العمقء وميار شرف المعنى أن يقبله العقل ويأنس بقراءته» وهذا يتفق مع إستوفر. 
ولكن يجب ألا ننسى أته يتكلم عن التجريةء وعمود الشعر يتكلم عن المعنى» وفرق بين الاثتين. 

ه- وقد بين إستوفر أن التجربة لا يكفى أن تكون عميقةء بل يجب أيضاً أن تكون لها 
أهمية وقيمة بالنسية للحياة الإنسانية. وقد دعاه ذلك إلى الوقوف بجاتب النزعة التعليمية. 
ويوافقه على ذلك غيره من النقاد المعاصرين» ولكن على أساس أن العمل الأدبى تتحقق فيه 
غايةء أى أن التعليم فيه ليس إراديا وإلا انقلب إلى خطب ومواعظ منفرة. وهذه النزعة 
تخالف النزعة الجمالية الصرف. 


وعمود الشعر لم يتعرض لهذه المشكلة وإن کنا نجدها تحتل مکانا واضجا فی کتابات 
النقاد العرب» وقد مر ينا من النصوص ما نستطيع أن نؤكد منه بسهولة أن الذقد العريى 
كان يمثل ميادئ المدرسة الجمالية بصفة عامة - قبل أن توجد هذه المدرسة - أصدق تمثيل. 
وقد رأينا النقاد فى هذه النزعة لم يكوتوا يقفون وحدهم فى الميدان» بل كانت هذه النزعة 
الجمالية هى التى تتمثل عند المفكرين وفلاسفة الإسلامء وعند الشعراء أنفسهم» منذ وآقت 
مبكر. ويكفى أن نذكر هنا بذلك التص الفريد الذى نقرؤه عند قدامة فى «نقد الشعر» حيث 
يقول: «وعلى الشاعر إذا شرع فى أى معنى كان من الرفمة والضعةء والرفث والنزاهة. 
والبذخ والقناعةء وغير ذلك من المعانى الحميدة أو الذميمةء أن يتوخى البلوغ من التجويد فى 
ذلك إلى الغاية المطلوبة». ففى هذا يصور لتا قدامة عدم الاهتمام بقيمة المعنى أو استجادة 
الشعرء لأن معتاه حميد» وأكنه يهتم بالصورة. وليكن المعثى حميدا أو ذميماً فهذا لا يعنى! 
فليس الشعر غاية أخلاقية أو تمليميةء وإنما هى ينظر فقط إلى جانب الجمال الذى يسميه 
تجويد الصورة. 
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يفهم الجانب التعليمى فى الشعر من حيث إن الشاعر يقدم إلينا تجرية جديدة أو أعمق من 
تجريتتا على الأقلء وهو بهذا المعتى يعلمنا. ولا شك أننا نجد فى النقد العريى تصوصاً 
تتفق تماماً مع هذه الوجهة. وقد مربنا قول محمد بن يزيد النحوى» أحسن الشعر ما قارب 
فيه الشاعر إذا شبه» وأحسن منه ما أصاب به الحقيقةء ونبه فيه بفطنته على ما يخفى على 
علړه؛ 

والشاعر - تبعا لإستوفر - لا يهاول إقناعنا بالعقل والمنطقء ولكنه يؤثر فى كل ما 
هى حى فى الإنسان. وقد يذكرنا هذا أيضاً بقول القاضى الجرجانى: إن (الشعر لا يحبب 
إلى النقىس بالنظر والمحاجةء ولا يحلى فى الصدور بالجدال رالمقايسةء وإنما يعطفها عليه 
القبول والطلارةء ويقربه منها الرونق والحلارة). ولكن ينبغى أن نتنبه إلى أن هذه الاأفكار 
فردية وليست تمثل النزعة العامة. وأن التزعة الجمالية هى كما رأينا التى تتمتع بصفة 
العموم. 

- والشعر - عند إستوفر - لا يتصل بالجانب العاطفى آو العقلى فقط فى طبيعتناء 
ولكذه يتصل كذلك بالجانب الحسى من حيث إن أفكار الشاعر وعواطفه يجب أن توضع قى 
إطار من العالم الخارجى» وأن يعبر عنها بالقاظ حسية ملموسةء فالأشياء المحسوسة هى 
المادة التى يؤلف منها الشاعر صوره الهسية الموىحية وبإزاء الصورة الحسية يتكلم النقاد 
العرب عن الاستمارة والتشبيهء وهما يكونان القانون الرابع والسادس. فالقانون الرابعم من 
عمود الشعر هو المقارية فى التشبيهء (وعياره الفطنة وحسن التقدير؛ فأصدقه مالا ينتقض 
عند العكس» وأحسته ما وقع بين شيئين اشتراكهما فى الصفات أكثر من انفرادهماء ليتبين 
وجه التشبيه ولا كلفةء | أن يكون المطلوب من التشبيه أشهر صفات المشبه به وأملكها لهء 
لآته حينئذ يدل على تفسه ويحميه من الغموض وأالالتباس. وقد قيل: أحسن الشعر ثلاثة: 
مثل سائرء وتشبيه تابه» واستعارة قريبة) والقانون السادس مذه هو: (مناسبة المستعار 
للمستعار لهء وميار ذلك: الذهن والفطنةء وملاك الأمر تقريب التشبيه فى الأصل حتى 
يتناسب المشبه والمشبه بهء ثم يكتفى فيه بالاسم المستعار لأنه المنقول - كما كان له فى 
اوضع - إلى المستعار له). 

والتقريب بين الفهمين هنا يكلفتا كثيراً من المشقةء لأن الصورة الحسية ليست دائما 
تعتمد على التشبيه أو الاستعارة. بل إن الأصوات والصور الصوتية قسيمة هذه الصور 
الحسيةء فضلاد عن أن الصورة الحسية المرئية قد تتكون من مجموعة من الألفاظ لا تكون 
تشبيها أو استعارة. 
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ولعل البلاغيين أن يكوتو) بدراستهم للاستعارة والتمثيل قد وقفوا على أشياء قريبة 
من قانون إستوفر. ماين الأثير يقول: (إنك إذا مشت الشىئ بالشى فإنما تقصد به إثبات 
الخيال فى النفس بصورة المشبه أى بمعناه» وذاك أوكد فى طرفى الترغيب فيه أو ااتنفير 
مته ). 

وإذا كان للصورة الحسية قيمة فى بعث الإيحاءات المختلفة عند القراء - تبعاً 
لإستوقر - فان قكرة اختلاق الناس فى مدى إحساسهم بالاثر الفنى وقهمهم وتقويمهم له 
أمر معروف لدى العرب؛ فقد كانوا يقولون عن القرآن مثلا إن (بعض الناس أحسن 
(حساسا له من بعش ). 

هذه المحاولة فى الراقع تقرينا فقط من قانون الحسية ولا تجعلنا موازين له. ويكفى 
أن تكون عبارات (المثل السا والتشبيه النابه والاستعارة القريبة) عبارات عامةء وأوصافا 
لاتتعمق العملية الإبداعية. وطبيعى أننا إذا كنا قدانتهينا إلى أن النزعة العربية فى تذوق 
الجمال يعامة نزعة حسية صرف كما كان الشأن عند الشعراء والمفكرين والنقاد - فان ذلك 
يختلف عن موقفتا هناء لأن تحقيق العمل الفثى فى صور حسية ملمىسة فى الحياة ¥ يعنى 
مطلقا هذه الثزعة. 

۷- وإذا كان للقصيدة شخصيتهاء وكانت تجربة فردية عميقة لها قيمة إنسانية. 
وكانت مادتها المحسوسات الموحية الرامزةء فان هذا دليل على أن هذه الشخصية غاية فى 
التعقيد. هكذا يفهم إستوفر القصيدة وليس فى عمود الشعر هذا الأسلوب من الاعتبارء لأن 
شخصية القصيدة الكاملةء وفردية اللغة والتجربة وقيمتها الإنسانية أمور لم يتعرض اها 
عمود الشعرء وريما لم يبحشها نقاد العرب. والنتيجة التى استخلصها إستوش من هذا 
التعقيد هى أن هذه الكثرة من العناصر المشتركة فى العمل الفنى الواحد ستؤدى حتما إلى 
اختلاف الإيحاءات والتاثرات لدى المتلقين فيختلف بذلك فهمهم وتفسيرهم له. والعبارة التى 
تقول (بعض الناس أحسن إحساسا له من بعض) تصور الفهم الذى نضعه بإزاء فهم 
إستوفر هتا. ولكن لا تتسى أن أساس الفهمين - وإن تقاريا أو اتفقا - مختلف؛ فالتعقيد 
فى العمل الفنى هو أساس ذلك عند إستوفرء واختلاف الناس من حيث فطنهم ومداركهم هو 
الأساس الذى قام عليه الحكم العربى. هذا ينبع من العمل الفنى ذاتهء وهذا ينبع من متلقى 
)١(‏ ابن الأثير: المثل السائرء س٣٣۲.‏ 
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هذا العمل. هذا ينبع من الموضوع من الداخل» وڌلك ينعكس على الموىضوع من الخارج. 
وهذه ظاهرة واضحة فى كل تفكير عرضنا له بالمقارثة. 

وقد كان نتيجة ذلك» أى نتيجة أن أهمل التقاد دراسة شخصية القصيدة المعقدة 
المشتيكة العتاصر المتقاعلةء أن أصيحت كل قصيدة عريية قصيدة غنائية مهما بلغ طولها. 
ولانكاد نجد قصيدة عربية طلويلة بالمعنی الذى شرحه لنا منڌ قليل هربرت ريد لأنها - كثرت 
أبياتها آم قلت. كان ينقصها عنصر التعقيد» كانت تنقصها الفكرة العامة التى تسيطر على 
العناصر الكثيرة الفعالة فى القصيدةء وتوجهها رغم كثرتها واختلافها. 

وينيغى آن يكون واضحا هنا أن التعقيد الذى يرمى إليه إستوفر ليس معتاه 
الغموضء» وأنه - كما قال - ليس مبدآ يفرض من الخارج. فالغموض قد يحدث فى العبارة 
الواحدة نتيجة لغرابة الألفاظ أو التباسها. ولكن العمل الفنى المعقد عمل من الممكن أن يكون 
واضشسحا مفهوما؛ لأن التعقيد صفة فى بناء هذا العمل وتركييهء وليس عتصراً يضاف إلى 
هذا العمل. فأبى تمام شاعر معقد» ولكن ليس بالمعتى الذى يريده إستوفر؛ لأن التعقيد عنده 
ليس خاصية فى بناء القصيدةء ولكنه خاصية فى العبارة أو فى البيت فقط. ولعل مرجع هذا 
إلى استقرار مبداً وحدة البيت فى الشعر العربى. 

۸- والشعر عند إستوفر إيقاعى» والإيقاع فيه أمر لازم بخلاف الوزن. الإيقاع هو 
حركة الأصوات الداخلية التى لا تعتمد على تقطيعات البحر أو التفاعيل العروضية. وتوفير 
هذا العنصر أشق بكثير من توفير الوزن؛ لأن الإيقاع يختلف باختلاف اللغة والألفاظ 
المستعملة ذاتهاء فى حين لا يتأثر الوزن بالألفاظ المىضوعية فيه. تقول «عين» وتقول مكانها 
«بئر» وأنت فى أمن من عثرة الوزن. أما الإيقاع فهو التلوين الصوتى الصادر عن الألفاظ 
المستعملة ذاتها. فهو أيضاً يصدر عن الموضوع»ء فى حين يقرض الوزن على الموضوع. هذا 
من الداخل وهذا من الخارج. 

وىعناية عمود الشعر بهذه المسالة توضح لنا ذلك. فالقانون الخامس منه يتطلب 
«التحام أجزاء النظم والتئامهاء على تخير من لذيذ الوزن»» وعياره «الطبع واللسان» فما لم 
يتعثر الطبع بأبيه وعنوده» ولم يتحبس اللسان فى فصوله ووصوله»ء بل استمرا فيهء واستهلاه 
بلا ملال ولا كلال» فذلك يىشك أن تكون القصيدة مته كالبيت» والبيت كالكلمةء تسا ل ما لأجزائه 
وتقاربا». فهو هنا يتكلم عن تخير الوزن اللذيذ. وعبارة «تخير الوزن» هذه هى صدى القكرة 
القائلة إن أغراض الشعر لا تناسبها كل البحور وإنما تتناسب بعض البحور ويعض 
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الأاغراض. فالوزن اللذيذ المتخير إذن هى ما ناسب الغرض» كأنهم يفترضون حتما أن تكون 
هناك علاقة بين الوزن فا لمرضوع. وإستوفر يجعل العلاقة بين الإيقاع والتجرية. ومن هنا 
لاحظ أن الإيقاع لا يتناسب دائما مع الوزن» فيضطر الشاعر إلى الخروج على القوالب 
الهندسية الموضىعة للأرزان. فيعدل فيها بما يتيح له استخدام اللفظ الذى يوفر للقصيدة 
عنصر الإيقاع. وقد وجد من يستحسن مثل هذا التعديل. وقد مر بنا أن الخليل كان يقبل 
الزحاف فى الوزن ويستحسنه إذا قل منه البيت والبيتان» فإذا توالى فى القصيدة وكثر 
سمج. ولست آدری أكان الخليل ملتفتا فى ذأك إلى مسالة الإيقاع أم #. وأغلب الظن أنه كان 
بعيداً عته. وبقية الخبر تؤكد ذلك. والشائم بصفة عامة فى النقد العربى أن الخروج على 
الوزن عيب. وقد عدد قدامة عيوب الوزن فى كتابه نقد الشعر. 

ونظرة إستوفر فى القفصل بين الوزن والإيقاع تهدم لنا تلك الفكرة التى شاعت عند 
العرب وريطت بين أوزان بعينها وأغراض من أغراض الشعر. كأن يحسن فى البحور الطويلة 
الرثاء والمد ح والقخرء ويحسن فى القصيرة الغزل» وهكذا. فالربط يكون بين الحالة النفسية 
والإيقاع وليس بين هذه الحالة والوزن. وعندئذ قد نجد الرثاء فى البحر القصير وتجد الغزل 
فى البحر الطويل. وقد قال شوقى فى الرثاء قصيدة مطلعها: 

الضلوع تتقد والدموع تطرد 
وهی من تفس الوزن الذى قال فيه قصيدته فى وصف مرقص: 
حف کكأسها الحيب فهى فضة ذهب 

وأمامى ديوان الخنساء وهو فى الرثاء كلهء ولكن لم تلتزم الخنساء بحرا واحدا آو 
نوعاً واحدا من البحور الطويلة. فهى كما نظمت فى الطويل والبسيط وا مديد والكامل, نخلمت 
كذلك فى البحور القصيرة المجزوءة» كمجزوء الكامل ومجزوء الرمل. 

وذائعم مستفيض أن الشاعر حين يريد أن يقول شعراً لا يحدد لنقسه بحرا بعيته»ء 
وإنما هى يتحرك مع أفاعيل نفسه فيخرج الشعر فى الوزن الذى يصدف له من الأوزان. 

ومعتى هذا كله أن الوزن المجرد لا يعطى لونا بعينه من الموسيقى» مع الاعتراف بأنه 
فى حد ذاته نفمات صوتية. وهو موسيقى فارغة من المعنى. وطبيعى أن يكون المعول فى 
فهم موسيقى الشعرء التى تلون كل قصيدة بلون خاص» أو التى لها معتى» على الإيقاع. 
والزحافات والعلل التى يخرج إليها الشاعر دون أن يقصد إلى ذلك ودون أن يشعرء مرجعها 
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إلى الحركة التفسية الإيقاعية التى تلح عليه فتجعله ينقص من التفعيلة حركة أو ساكنا أو 
حركة وساكناء أو يضيف إليها ساكنا أو حركة وساكنا. وهذا يؤيد فكرة إستوفر فى صلة 
الإيقاع بالوزن. وأكرم للشعرء أو لتقل إنه أقرب لطبيعتهء أن يكون إيقاعياً لا وزنياً. 

۹- وآخر قانون للشعر عند إستوفر هی آته شکلی ٥۲٣٣۵1"‏ '» ی لابد أن تكون 
الصورة العامة التى يخرج فيها العمل الفتى. والصور الحية هى هدف الشعر الحديث وإن 
المنطلقة. 


بعن بالقصيدة من حیث هی كل كما لم يعن بأى عمل فنى آخر على قدر من الطول ويحتا ج 
إلى تنويع المواقف وتوزيع الصور والشخوص والحوادث والألفاظ والعيارات. 

وإذا كان القرن الثامن عشر - تبعاً لإستوفر - قد اهتم بالقواعد والصور المقررة 
لاحقاً عن سابق. وقد عرفنا أن هذه الصورة ظلت ثابتة التقاليد بخاصة فى قصيدة المدح. 
ولا أظن أحدا يستطيع الزعم بان صورة القصيدة العربية قد حدث فيها تغبير جوهرى فى 
أى فترة من حياة الشعر العريى الطويلة. (لستا نتكلم من العصر الحاضر بطبيعة الحال). 
بالصورة تماماً. وهى لا يعثى ذلك القالب المقسم أقساماً معينة يملؤها الشاعرء وإنما يعنى 
الصورة الحادثة للعمل القنى. بعبارة أخرى هو لا يعنى الصورة المفروضةء وإتما يعتى 
الصورة المتكونة بتكون العمل الفتى. ومن هنا كانت هذه الصورة حية دائما لأنها تتجدد 
داتما. 

-٠‏ ويعد هذه المقارنة نستطيع استخلاص عدة صفات تتميز بها النظرة الحديثة 
وتفترق بها عن النظرة القديمة أهمها: 

(أ) تتميز النظرة الحديثة بتحدد المعانى وانضباطها بما لا يترك مجالا للحدس 
والتخمين أو لأكثر من فهم واحد. والنظرة القديمة فيها كثير من الإبهام وألاتساع الذى يفتح 
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الباب للكثير من الاحتمالات. وأقرب لذلك مسالة «تخير لذيذ الوزن». فلست تدرى ما الوزن 
اللذيذ هذا. ولكنك تقرأ فى قوانين إستوفر عن مسالة الإيقاع وجمالية الإيقاع ما يفهم. 

(ب) وینما تتصور النظرة الحديثة العمل القنى كاملا فى جميع مراحله ويجميم 
عناصره نجد النظرة القديمة تغلب عليها الجزئية. 

(ج) والنظرة الحديثة توحد الأساس الجمالى للغة التجرية الشعرية وتمزج بيتهما . 
وتتظر إلى اللغة من حيث هى كائن له شخصيتاهء فى حين يغلب على النظرة القديمة تصور 
فنى متكامل» فى الوقت الذى تقل فيه عناية النظرة القديمة بدراسة القصيدة. 

(ه) ولعله من أهم ما نستخلصه من فرق بين النظرتين أن الشعر فى التظرة الحديثة 
تجربة وفى النظرة القديمة صناعة. وهو فرق بالغ القيمة من حيث إن جماليات التجربة 
تختلف اختلافا شنيعا عن جماليات الصنعة وريما عدتا إلى هذا القارق فى الفصل الثالى. 
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الفل الثانو 

القن للق 
«إِن البیت الجمیل الذی لا یحتوی على آی معنى خير من بيت أقل جمالا وإن 
احتوی على معنی». جستاف فلوپیر 


«لسنا ندفع أن البيت إذا وقع مطبوعا فى غاية الجودة شم وقع فى معتاه بيت 


أفضلهماء این ربشیق 
«يراد من الشاعر حسن الكلامء والصدق يراد من الأنبياء» أحد الفلاسفة 


«إن مناقضة الشاعر نفسه فى قصيدتین أو كلمتين بان يصف شيا وصفا حسنا 
شم يذمه بعد ذلك ذما حسناً بيناء غير متكر عليه ولا معيب من فعله إذا أحسن 
المدح والذم» قدأمة ين جعفر 
(( النظرية فى الفكر الأورويى الحديث - أصولها وميادئها. 
ليس آكثر شيوعا على الألسن من ثلك العبارة «الفن للفن». والعبارات كلما كشثر 
دورانها على الألسن بدأت مفهوماتها اللمحددة تتسعء وقد تنحرف إلى مدلولات مغايرة من 
بعض الوجوه لمدلولها القديم. وحين نخصص فصلا فى باب المقارنة لبحث نظرية «القن 
للفن» يكون من الطبيعى أن يتبادر إلى الذهنء بخاصة بعد قراءة الباب الثاتى من هذه 
الدراسةء أننا نريد أن نقرن الاتجاه الفتى عند العرب كما يتضح عند الشعراء والنقاد إلى 
هذه النظرية الحديثة. ولا ننكر أن تكون هذه نيتتاء ولكن بعد أن نجلو حقيقة هذا المذهب ما 
أمگن, ‏ ` 
والذى نريد أن نبداً به هنا هى أن المذهب لم يخلق خلقا فى القرن التاسع عشرء لأن 
المفهومات الأساسية التى يقوم عليها ثمتد إلى أبعد من ذلك تمتد على الأقل إلى القرن 
الثامن عشر. وريما امتدت جذورها إلى اليونان. ولعل مرجع ذلك إلى حقيقة أن مشكلات 
الفن والأدب تتمو ويتجدد بحثها ولكن قلما يدخل إليها مشكلة كبرى جديدة والجديد دائما هو 
تناول‌المشكلة. 
وفى أواخر القرن التاسع عشر أخذت نظرية «الفن للفن» تحتل مكانا بارزاً فى تفكير 
النقاد وعلماء الجمال المحدثين. وكان ذلك رد فعل للنزعة الوأاقعية التى سادت فى ذلك 
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العصر. وقد كانت الواقعية رد فعل كذلك للنزعة الرومنتيكية فى القرنين الثامن عشر والتاسع 
عشر. وشائم أيضاً أن هذه الرومنتيكية كانت كذلك رد فعل للنزعه الكلاسيكية. ومن الشاتع 
فيما بين الرومنتيكية والكلاسيكية من فروق أن الأولى تهتم بالمحتوى الشعورى والثانية تهتم 
بالشكل أو الصورة وجمالها. وقد كانت قيمة نظرية « الفن للفن» فى أواخر القرن التاسع 
عشر كبيرة «من حيث إنها نبهت إلى أن الفن ليس مجرد تصوير للواقع» وأن مادة المىوضوع 
والمحتوى الفنى ليسا شيا واحداء وأن الأشياء الجميلة بعامة والأعمال الفنية بخاصة تتمين 
عن الأشياء الأخرى المعروفة.ء بشكها الجميل»)ء فهى كما قلنا رد فعل للنزعة الواقعية. 

رالراقعية ۲١211517‏ من الألقاظ الغامضة الدلالة فى ميدان القن وإن لم يمتع ذلك من 
شيوعها كما يلاحظ هربرت ريد. وريما كانت هذه اللفظة تتمتع بدقة أكثر فى ميدان 
الفلسفةء حيث نجدها من الناحية التاريخية تمثل عكس الاسمية 101۸1۸4118۲1١‏ كما 
تتمثل بصفة عامة بوصفها اسما لنظرية خاصة فى المعرفةء فتدل على الإيمان بالحقيقة 
المىضوعية للعالم الخارجى. وقد استعار النقد الأدبى هذا اللفظ أول الأمر من الفلسفة. 
وسرعان ما أصبح استعماله غير دقيق. والكاتب الواقعی هی ذلك الذی ینجح فی تجنب آى 
أساس اختيارى لنقله وتصويره الحياة» قيعطينا المنظر أو الموقف كما تراه العين ولكن 
الواقم آنه لما كان الفن كله ينطوى على الاختيار (على الأقل بسبب المكان والاقتصاد)» فإن 
الكاتب الواقعى يؤكد بعامة جانبا خاصا من الحياةء ذلك الجانب هى أقل الجواثب تمدحا 
بالنبل الإنسانی. وقد فصل جور ج مارلیيه M2111‏ .0 فى بحث ألقاه فى المؤتمر الدولي 
لتاريخ الفن الذى عقد فى بروكسل عام ١٠۹٠ء‏ بين الواقعية التى تفهم من حيث هى محاكاة 
حرفية للواقعء والواقعية كما تفهم من حيث هى تصوير لناظر من الحياة المتحطة. 
فالواقعية - على هذا الأساس - مذهب يأخذ على عاتقه تصوير الجانب القاتم فى الحياة. 
ومن ثم تقف نظرية «الفن للفن» لتجلو الجانب الآخر فى الحياةء جانب الجمالء وتكون مهمة 
الفنان أن يقدم إلينا صوراً جميلة متقنة. ومن هنا يأتى الاهتمام بالشكل والاحتفال 
Greene; Arts and the Art of Criticism, H.234. (¥)‏ 


H. Read: The Meaning of Art, Faber and Faber, London, İst (¥)‏ 
ed.1931l, pp,813.‏ 
ويميز جورج هويلى بين نوعين من «الواقعية». «الواقعية القزيائية» وتتضمن كل ما يقع خارجتاء 
و«الواقعية الروحية 8/٥۳1٥‏ » وهى تشير إلى كل ما يحدث بداخلنا من أفكار وآلام ومشاعر.. إلخ؛ وأن 
هذه الواقعية الروحية هى التى يعنى بها الفنانون بصفة خاصةء أما الشئ الذى يقع خارجنا وليست بيتا 
ویینه آی علاقة فلا آهمية له. (راجع حدیثه فی کتایه ٥0€ 11٥ ۲0٥888‏ م۲۸ وما بعدھا.) 
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بالعتاصسر التى تضمن جماله. وتشيع عبارة «الصورة من أجل الصسورة ۴0۲ ۴0110" 
sake‏ 6~ كما يلاحظ يرادلى - مساوية لعيارة «الشمر للشعرء» أى «الفن للفن». 


ومن الممكن بسهولة ملاحظة أن هذا ا لمذهب يسير فى هذا الاعتبار جنيا إلى جتب مع 
الاتجاه الكلاسيكى على عكس ما يمكن أن يكون متصوراء ذلك أن هذا المذهب يقوم على 
أساس نظرية الإستطيقا الصرق» فهو لا يعتبر أى وجه من وجوه النقع أو الأخلاق أساسا 
جوهريا فى القن» وإنما الأاساس الأول والأهم هو الأساس الجمالى. وتحن نعرف أن 
الكلاسيكية تحفل بالشكل الجميل أو بالصررة الجميلة وبالعناصر الجمالية الشكلية كالإيقاع 
والانسچام‌والنظاء0.. إلخ. وهذه العناصر هى التى حارلت الإستطيقا الحديثة (القرن 
التاسع عشر) الوقوف عندها. وكان أول المنادين بها - تبعا لشرکنج - لای هنت 1ع1ع] 
1 فى آوريا فى أوائل القرن التاسع عشرء ويقول إن هذه النظرية تمت فى فرنسا 
فى نظرية الفن للفن 1'2٣٤‏ 17۳ ۲۲[ وأتها قد خلصت الفن من كل أثر على الحياة 
سوى الأثر الجمالى البحت . ولا شك أن هذه النظرية تعد - من هذا الاعتيار - امتدادا 
للقلسفة الإستطيقية التى وضعت أسسها المدرسة الجمالية الألمانية وعلى وجه الخصرص 
كائت. ولكن آساسها المباشر يمكن أن يلتمس فى النظرية التطورية والإستطيقا الشكلية 
اللتين عاصرتاها فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر. 

كان كانت أول من جعل فكرة الجمال متعارضة مع فكرة الفائدة وفكرة الكمال. حتى 
لقد بالغ فى ذلك» فرد الجمال إلى التشاط المجرد عن الغرضء المنزه عن المنفعةء وأرجعه 
إلى نورع من اللعب الحر يقوم به الخيال ويقوم به العقل. وقد مر بنا أنه يجعل الجمال 
المرتبط بالمنفعة جمالا بالتبعيةء مميزا بينه وبين الجمال الخالص وهو الجمال الحر. وقن 
)( lتظر: Garritt: Philosophies of Beauty,212‏ 
(۲) بتقل ڊبارتلت  - Types of Aesthetic judg ment - aڊla> yû E. M. Bartlet‏ .+ 
عن رید Reason and Romanticisn¬ :4ıla yı FH. Read‏ کلاما لآندریه جید تفهم منه کیف أن 
الفن الكلاسيكى يحتفل بالنظام والوزن 41d 0۲de‏ ٥81۲ع‏ . ويشير كروتشه إلى أن الكلاسيكية تعنى 
أحيانا الكمال الفنىء وأحيانا الجمود والصتعةء فى مقابل الرومنتيكية التى تعنى أحيانا فقدان التوازن 
والكمالء وأحيانا الصراحة والدفء والقوة وسدق التعبير (راجع له كتابه ٥1٤ئ4‏ ص.۷۰ - .)۷١‏ 
Leven L. Shücking. The Sociology of Literary Taste, p.23. (¥)‏ 
)٤(‏ نقس المرجم والصفحة. 


٠١ص ج م جويو: مسائل فلسفة القن المعاصرة»‎ )٥( 
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الأريسك يمثل هذا الجمال الحر. فهو جمال ا يستهدف تشقيفا ولا تهذيبا ولا تعليماء لأن 
الفذان حين ينتجه لا يهدف إلى شئ من هذاء بل يعمل خياله وعقله فى منتهى الحرية. ويقول 
جويو: إن شلى قد ذهب هذا المذهب نفسه... وخلص منه إلى القول بأن جوهر الفن ا 
وإن كنا قد نجد شلى يكتب دفاعا قويا عن الشعر على أسس أخلاقية حتى ليقول: «إنه 
ليصعب على الخيال أن يتصور ماذا كان يمكن أن تكون حال الأخلاق فى العالم إذا لم 
یوجد دانتی وبترارك وبوکاشیو وتشوسر و‌شیکسبیر وکالدیرون واورد بیکون وملتن"». 


ويمضى جويو فيذكر أن إسبنسر ومعظم فلاسفة الفن المعاصرين له يقواون بهذه 
التظرية التى قال بها كانت وشلىء» رلكنهم يصوغونها فى صورة علمية ويربطونها بفكرة 
التطور". والحق أن إسبنسر مدين فى الربط بين الفن واللعب لملاحظات شلر . وهی يبين 
فى مقاله عن النافع والجميل كيف أن النافع يصير جميلا عندما يكف عن آن يكون نافعاء 
موضحا ذلك بقلعة مهدمة ل نفع لها بالنسبة لاغراض الحياة الحديثةء ولكنها مكان ماسب 
للرحلات الجماعية. وموضوع صالح لصورة تعلق على حائط حجرة الاستقبال“. وبذلك يمي 
إسبنسر بين الثافع والجميل. فالخلاف بينهما كبيرء بل ريما كان من التناقض أن يكون 
الشئ النافعم جميااء لأنه لا يصل إلى مرحلة الجمال - وهى مرحلة أرقى - إلا بعد أن 
يتخلص من النفع الذى فيه. 

وقد قلنا إن إسبنسر أفاد من شلر نفلرته إلى الفن من حيث هو لعب. والحق إن شلر 
قد عرف العمل الإستطيقى بانه كعمل اللعب "1ع1م5". وهذا اللفظ يربطه جزئيا بكانتء 
وقد أسئ فهمه فأدى إلى فكرة أن شلر كان مرهصا ببعض النظريات الحديثة فى النشاط 
الفثى من حيث هى فيض من نشاط الارو) ح» تماما كلعب الأطفال والحيوان. ولكن شلر 
حذر قراء« من مثل هذا التفسير الخاطئ حين طلب إليهم ألا يفكروا فى «الألعاب فى الحياة 
(۱) تفسه. 
D. A. Stauffer The Nature of Poetry, p.99. ()‏ 
(۳) جويو» مسائل فلسفة الفن المعاصرةء ص۱۹. 
Croce: Aethetic, p.388. (£)‏ 
(ه) المرجع السابق ص۳۸۸ - ۳۸۹. 
)١(‏ تريط مدرسة علم النفس التحليلى بين النشاط المبذول فى الفن وفى اللعب على آتهما من توع واحد. 


راجم الدكتور عبدالعزيز القوصى:(أسس علم النفس - مكتبة النهضة المصرية ۱۹۰۰ ص٤١٠).‏ 
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الواقعية real life‏ ۸ sعم"mعع‏ التى تعنى عادة بالأشياء المادية الصرق ولا فى الأحلام 
العابثة للخيال الطليق'. فاللعب عنده نشاط يريط بين الواقع الخارجى والعقل")ء وهو توافق 
بين الروح والطبيعةء بين الصورة وال مادة. فالجمال هو الحياةء هو الصورة الحية 
(lebende Gestalt)‏ وليس المقصود هو الحياة بالمعنى القسيولوجيىء» إذ أن الجمال 
لايمتد فى كل الحياة الفسيولوجيةء وليس مقصوراً عليها وحدها؛ قالرخام عندما يصنعه 
القنان يأخذ صورة حية. ولهذا السبب يجب أن يهزم القن الطبيمة بالصورة؛ قفى العمل 
الفنى صادق الجمال ينبفغى ألا يكون المحتوى شيئاًء وآن تكون الصورة هى كل شى. 
بالصورة يتاثر الإنسان بكاملهء وبالمحتوى تتأثر قواه المنفصلة فقط. والسر الصحيح فى 
عظمة الفنانين هو أنهم يدخلون المادة فى الصورة (den stoff durch die FOF)‏ 
(6 18 .. وقد نسب شلر القيمة التعليمية العالية للفن من حيث هو حسى وعقلى فى 
وقت واحد» من حیث هو مادی وشكلى. ولیس معنى هذا آنه يعلُم قواعد الأخلاق أو يحث على 
الأعمال الصالحةء فإنه إن صنع هذا أو حين يصنع هذاء فيكف تواء كما رأينا عن أن يكون 
فناً. فالإلزام كائنا ما كان اتجاهه»ء إلى الخير أو إلى الشرء إلى المتعة أو إلى الواجب» يهدم 
طابع العمل الفنى الذى يقوم على اللاحتمية(". 


وهكذا تنجد إسبنسر فى موقفه من النفع والجمال فى العمل الفضى يردد عبارة شلر 
فى فصل الجمال عن المنفضعة»ء وربطه بالوجود الكامل للعممل الفتى» بمادته وصورته. 
وسنلاحظ بعد قليل أن فهم شلر لطبيعة العمل الفنىن هو الفهم الذى سيظهر عتد برادلى فى 
حدنثه عن قضية «الشعر للشعر». 

)١(‏ آلقى فحص الحلل التفسى للاحلام وأحلام اليقظة فيضا من الضوء على عمل المقل عند الفثان 
(راجم: 273.ص )C¥yri1 Burt; Fow The Mind Works, and ed.,‏ ویؤکد جوتە نقفسه+ 
«آنه كتب أحسن قصصه فى أثناء فترة نوم حالمة غريبة يقارنها هو بحالة النائم فى أثناء 
R. S. Woodworth; psychology; : pg_جl) ) "somnambulist” jul‏ 
A Study of Mental Life,18 th ed., ed., p.565).‏ 
(۲) اللعب عند شلر هى قدرة داخلية على المحاكاة؛ وهو يسميها 14۷-1۷118٥‏ » آي الرغية فى تكوين 
آشياء مشابهة للأشياء الخارجية فى صور حسبية تيعا لأفكاره فى النظام ۴أ0۲ ومن هذه القوى الداخلية 
الأساسية تنبع البنية الحية للفن الجميل. (راجم: (Life in poetry, Law in Taste,‏ 
ppP.173-4).‏ 

Croce; Op. cit., pp.284-9. (¥) 
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وفی فرنسا نجد ثلاميذ كانت وتلاميذ إسبنسر يتفقون على أن لذة الجمال وأذة اللعب 
صنوان. وفى ألانيا نرى مدرسة شوينهور تعد الفن نوعاً ساميا من اللعب وظيفته أن يعزينا 
عن مبائس الوجود بضع لحظات» وأن يهيئنا لتحرر أكبر يتم بالاخلاق'. ثم نجد جماعة 
جيورجه... وهى جماعة من المفكرين والشعراء والكتاب الال مان والتمسويين»ء أشهرهم هو 
فمتزتالء دوتندی» فلمیلر» كلاجس» جندولف» برتومء ورئيسهم» الذى سميت الجماعة باسمه 
هو إستيفن جيورجه الشاعر الألانى الكبير الذى ولد سنة ۱۸١۷‏ وتوفى سنة ۱۹۳۳. وكانوا 
يكتبون فى مجلة تعبر عن آرائهم هى «مجلة الفن». وهذه الاراء متأثرة بأقكار فيتشه كل 
التاثر. وتتلخص فى قولهم بالفن للفنء وبالعناية بالشكل كرد فعل ضد النزعة الطبيعية. 
وقی إنجلترا نجد والتر بیتر ۲٣‏ .۷ يؤكد أهمية الاسلوب - أى طريقة التعبیر - أكثر 
من المعتى» أى المادة المعبر عنها. 

وهكذا نجد الحلقات متصلة يبن المدرسة الجمالية القديمةء مدرسة كائت, والاتجاه 
الفنى الذى ظهر فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر, وهو اتجاه «الفن للفن»ء فى 
إبعاد العمل الفنى عن الغايات التعليمية وا لاخلاقيةء وتحريره من أى إلزام من هذا النوع. 
على أساس فكرة الجمال الحر التی قال بها كانت» والتى ظلت أساسا لهذا الاتجاهء رغم ما 
ثناولها به تلاميذه والفلاسفة الذين جاءوا من بعده من شرح وتوسيع. الجمال الحر الذى 
لا يستهدف المنفعة أو الأخلاق هو غاية العمل الفنى. ويتبع ذلك أن يكون النشاط الفنى 
نشاطاً حراً. ومن هنا يمكن مشابهته بالنشاط الذى يبذل فى حالة اللعب أو الأحلام» فهو 
نشاط روحى يكيف الادة الخارجية بحسب القوانين الداخليةء بأن يركبها من جديد ويعطيها 
صورة خاصة. ومن شم يتركز الجمال فى هذه الصورة التى تتصل بوجودنا الكامل» فى حين 
لا تتصل تلك المادة إلا بأجزاء مستقلة فى هذا الوجود. وإذا نظرنا إلى العمل الفنى ثبحث 
فيه عن منفعة لم تكن نظرتتا هذه له من حيث هو عمل جميل» من جهةء ولم يكن المنفعل هتا 
به وجودتا الكامل» بل رغبة خاصة فيناء من جهة أخرى. فالتعليم والأخلاق إذن ليسا غاية 
العمل القنىء بل الجمال هى الغاية. ولا إلزام مطلقاً للقن أن يكون ناقعاً من هذه الىجهة إلا 
إذا تنازلنا عن حقيقته الجوهرية وهى أنه جميل. 


)١(‏ جويو: مسائل فلسفة الفن المعاصرة» ص۱۹. 
)١(‏ التراث اليونانيء ترجمة الدکتور عبدالرحمن بدوی» تعليق للمترجم على هامش ١‏ من ص۲٠.‏ 
(۲) اتظر إستوفر: کتابه السابق ص۲٠١٠‏ . 
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وقد ساعد نظرية «الفن للفن» على النسق والتمسثل # فى فن الأدب وحده بل فى 
التصوير والموسيقى كذلك. جهود فلاسفة الإستطيقا الشكلية ٥۲٣٣۵11۳‏ فى القرن 
التاسع عشر كذلك. وزعيمها الفیلسوف الالانی مربارت. رهو فيلسوف عقلى جاف كما 
يصفه كروتشه. وكانت المدرسة التى يتزعمها تطلق على نفسها اسم الواقعية أو مدرسة 
الفلسفة الحقة. وكان ينحى على الإستطيقا الميتافيزيقيةء لا على أن الإستطيقا فى ذاتها 
تحمل اللوم. يل على أن الميتافيزيقا هى الملومة على كل الأخطاء التى وقعت فيها 
الإستطيقا. ومن ثم يجب أن تصبح الإستطيقا دراسة مستقلةء وأن تبمد عن الفروض 
الخاصة بالكونء كذلك يجب ألا تخلط بعلم النفس أو يطلب منها وصف المشاعر التى يوقظها 
محتوى الأعمال الفنية.ء كالشفقة آو الهزلء كالحزن أو البهجةء فإن واجبها هو تحديد الطابع 
الجوهرى للفن‌والجمال(. 


والفن عند هريارت ارتباط بين عاملين: عامل خارج الإ تطيقا -۲4)×ع 
esthetic‏ هى المحتثوى الذى يمكن أن تكون له منطقية أو نفسية أو من أى نوع آخر. 
وعامل إستطيقى صرف هو الصورة التى هى تطبيق المفهومات الإستطيقية الجوهرية.ء 
ويبحث الإنسان عن ذلك الذى يمتع ويعلم ويحرك» عن ذلك الجاد آو الساخر - «وكل هذه 
تختلط بالجميل كيما تحدث القبول والمتعة بالعمل. ويهذا يظهر للجميل آنوا ع مخثلفةء ويصبح 
الرشيقء» الرائع» الجدى» الهزلىء وهو يمكن أن يصير كل هذه لأن الحكم الجمالى» وهو فى 
ذاته فى منتهى الهدوء لا برفضء» وإن كان يضيق» بمصاحبة أشد الإثارات الروحية تنوعاء 
تلك التى لا تكون جزاء منه» - ولكن هذه الأشياء كلها لادخل لها فى الجمالء فلكى يكشف 
الإتسان عن الشىئ ذى الجمال أو القبح المىضوعى يجب عليه آن يتجرد من كل حكم يتصل 
بالمحتوى.. وهذا التجرد من الممتوى بقصد تأمل الصورة الصرف هو التطهير (كاثرسيز 
65خهع) الذى يحدثه الفن. المحتوى غير دائم بل متغير ونسبى وخاضم للقانون 
الأخلاقى» وهو يتقبل الحكم الأخلاقى» آما الصورة قدائمةء مطلقةء حرة. والفن الحسى 
يمكن أن يتكون من مجموع قيمتين أى أكثر. ولكن الحقيقة الجمالية هى الصورة وحدها. 


)۱( أنظر کروتشه : امرجم السابق ص۲۰۷ - ۲۰۸ . 
(۲) کروتشه: نفسه ص۳۰۹ - ۳۱۰ 
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فى هذه العبارات تتركز فلسفة هربارت الجماليةء وهى كما رأينا فلسفة تقوم على 
الفصل بين الصورة والمحتوى» وتستبعد المحتوى من ميدان الحكم الجمالى لأنه نسبى 
ومحدود» وتركز الأجمالى فى الصورة وحدهاء لأنها هى الخالدة المطلقة. جمال المحتوى 
بالتبعيةء وجمال الصورة هو الجمال الحر. اليس هذا هى مفهوم كانت أيضا؟ بلى» «وإن 
هربارت لیصف نفسه فی بعض المواضع بانه «کانتی ۸1310131 ولکن لعام ۱۸۲۸ . وقد 
توقی هریارت عام ۱۸٤۱١‏ . 

وفى عام ٠۸٠١‏ كتب إتسمرمان «الإستطيقا العامة بما هى علم الصورة»» وهو من 
تلاميذ هريارت المخلصين لمذهبه. وجاء من بعدہ کارل کوستلین ٤t1‏ .کا وهو یتفق 
فى فهمه للصورة والمحتوى مع هربارتا"'ء حيث يجعل للمحتوى القيمة الثانيةء ويجعل 
الصورة مطلقةء طابعها الأصيل هى قدرتها على الامتاع أو كونها جميلة. وتشر الناقد 
البوهيمى إدوارد هانزليك ۳1٣811‏ .8 كتابه عن جمال المىسيقى عام ٤٠۱۸ء‏ وشن فيه 
غارة شعواء على الموسیقار رتشارد فاجنر وعلی کل من یتظاهر باستخراج مفهومات 
با وتو ات نة ين الىيقن بعامة وههن أن الات النخيت من الىت 
هي الصورةء هى الجمال الموىسيقى. وقد رحب به الهربارتيون ووجدوا فيه مدداً جديداً. وقد 
كان هانزليك نفسه يشعر بأنه مدين لهربارت نفسه وتلميذه إتسمرمان (ذكر ذلك فى الطبعات 
الاخيرةمن كتابه) من حيث إنهما قدما الصورة الكاملة للمبدا الجمالى العظيم»ء مبدا 
المسورة. ولكن لم يكن الجمال والصورة عنده لهما نفس المعنى» فهولم يقكر فى أن 
السيمترية والعلاقات الصوتية ومتعة الأذن تكون الجمال المىسيقى» بل ذهب إلى أن 
الرياضيات لا فائدة منهاألبتة لإستطيقا المىسيقى. المىسيقى عنده صورة آكثر منها زخرفة 
(أرابسك ع84۷٥4۲40)‏ . والصورة فى هذه الحالة غير متفصلة عن المحتوى: «ففى 
المىسيقى لا يمكن أن يوجد محتوى فى مقابل الصورة مادام من غير الممكن أن توجد صورة 
خارج‌المحتوی.(). 


. ۳۱۱٣س کروتشه: نفسه‎ )۱( 
Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft. (¥) 
.۳۷٣ کروتشه: نفسنه س‎ )( 
. ٤۱٤ - ٤۱۲ص نفسه‎ )٤( 
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هذه الفلسفة الشكلية قدمت القدر الكبير من الأساس الفلسفى لمذهب «القن للفن» فى 
النصف الثانى من القرن التاسع عشر. وهى كما رأينا فلسقة تستمد مباشرة من كانت. 
أيكون من الخطاً بعد هذا أن تزعم أن كانت بفلسفته الجمااية قد وضع اللينة الأولى أو حجر 
الزاوية لذلك البناء الفنى الذى نحا نحوا جماليا صرفاً؟ هناك احتمال ضئيل ياتى من 
افتراض أن يكرن مذهب «الفن للفن» شيئاً آخر سوى ذلك المذهب الذى يعنى فى مجمله 
بالشكل وجماله» ولا يقيم وزناً المحتوى وما فيه من تعليم وأخلاق. 


وجويو الذى عاش فى هذه الفترة وعاصر القتاتين أنفسهم الآخذين فى ذلك الاتجاهء 
يلاحظ «أن الفنانين أنقسهم يساهمون اليوم (كتب جويو كتابه عام )۱۸۸١‏ فى إنزال قيمة 
القن بما يذهيون إليه من جعل الفن شكلا وصناعة آكثر؛ فالرسامون يفخرون يما يسمونه 
فى لغة المهنة ع)ةم 11ء والشعراء يفخرون بالقافية الغنيةء حتى أصبح الشكل هو 
الغرض الوحيد الذى يتصرف إليه اهتمامهمء وأصبح الفن يبدو مجرد حذق ومهارةء لا نظريا 
فحسپ.» بل عمل( 


ویحدٹنا رای إ۸ عن أصسحاب مذهب القن للقن وعنايتهم بالشكل دون الجوهر 
ويقول: «إن الصورة وحدها - كما يقولون - تكسب العمل جمال. والقصيدة تؤش, لا بالفكر 
الذى يوحى بهاء ولا بالموضوع الذى تعالجهء ولكن بكمال تنسيقهاء ويانسجام إيقاعهاء وبقوة 
التعبير وغناه. ويجب قى العمل القن أن يمتم الأحاسيس كالاحاسيس وحتفا :ويس له أن 
يهتم بإمتاع الروح"ء. 

وهذا معناه أن مفهوم مذهب «القن للفن» لا يقع بعيداً عن القلسفة الشكلية أو فلسفة 
كانت الجمالية. فإذا كان الجمال يتركز فى الصورة فقد راح الشعراء يجودون هذه الصورة 
ويتقنون صناعتهاء بغض النظلر عن مدى ما تحمل هذه الصورة من الصدق. وقديما تظر 
الكلاسيكيون هذه التظرة إلى الشعر؛ فبيكون يعد الشعر عملا لكذابين محترفينء وسدتى كان 
يبدو عميق الإيمان بأن الشعر خداع ماهر" . ولعل هذا يكون أمرا طبيعيا؛ أن تتطور العناية 


. ٠٤ص جويو: مسائل فلسفة الفن المعاصبر‎ )١( 
Rey: Lecons de Philosophie; vol-I,p.373. (۲) 
Stauffer: The Nature of poetry; p.98. (¥) 
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بالشكل إلى المبالغة فى هذه العنايةء وآن يبتعد العمل الفنى عن الصدق بمقدار ما يتمثل فيه 
من مبالغة. 

ولا شك أن هذا المذهب قد تعرض لكثير من النقدء وكاتت الضريات تصوب إليه من 
نواح مختلفة لتقوض الأسس التى قام عليها. وقبل أن تنظر فى بعض هذا النقد أحب أن 
نتصور حقيقة مذهب القن للقنء» والمبادئ التى قوم علیهاء كما يفهمه آندرو سيسيل برادلى 
»A drew Cc] Bradley‏ وکما عرضه فی مقاله «الشعر اللشعر». 

القصيدة عنده مجموعة من التجارب المتتالية التى نمر فى خلالها عندما نقرؤها قراءة 
شعرية قدر المستطا ع» وقضية «الشعر للشعر» ثقول عن هذه التجارب: 

أولا: إنها غاية فى ذاتهاء وإنها تستأهل الحصول عليها لذاتهاء وأن قيمتها متركزة 
فیپا .11)۲1181€C‏ 

ثانياً: أن قيمتها الشعرية هى هذه القيمة التى تتركز فيها وحدها. ويمكن أن يكون 
للشعر كذلك قيمة ثانوية من حيث هو أداة الشقافة والدينء ولأته يقدم المعرفةء أو يرقق 
المشاعر. أو يعمق من دافم الخيرء ولأنه يجلب الشهرة أو المال أو راحة الضمير للشاعر. 
فليقوم من أجل ذلك أيضاً. ولكن هذه القيمة ليسث تحدد ولا تستطيع أن تحددا مباشراً 
قيمته الشعرية بوصفها تجرية خيالية كافيةء فهذه لا تقدر إا من الداخل 1)111. 

ثالثا: يميل الاهتمام بالغايات الثانوية. سواء أكان هذا عن طريق الشاعر فى حال 
تأليفه أم القارئ فى حال معاناتهء يميل إلى أن يخفض من القيمة الشعرية. وذلك لأنه يميل 
إلى تغيير طبيعة الشعر بنقله عن جوه الخاص. فطبيعته ليست جزم ولا حتى نسخة من 
الحياة الواقعة (يحسب المفهوم العام لهذه العبارة)ء ولكنها عالم بذاته» مستقلء كامل» حى. 
ولكى تتملكه يجب أن تدخلهء وتذعن لقوانينهء وتتناسى فى هذا الوقت المعتقدات والأهداف 
والأمور الخاصة التى تهمك فى عالم الحقيقة الأخر». 

هذه هى الأسس التى يقوم عليها المذهب» وهى تثير كثيرا من سوء الفهم. من ذلك 
النظر إلى عبارة «الفن للفن» لا على آنها تعنى أن الفن غاية فى ذاته بل على آنها تعتى أن 
الفن هو الغاية كل الغايةء أو الغاية العليا للحياة البشرية. ويرقض برادلى أن يواجه ما 


۔.۲٠س انظر کاریت : تفسه؛‎ A. ٤. Bradley: Oxford Lectures on poetry )ا(‎ 
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يترتب على هذا التحوير من أخطاءء لأنها خارج القضية. وقضية «الشعر للشعر» تذهب بنا 
إلى عدم النظر إلى الشعر والخير على أنهما متناقضان؛ لأن الشعر نوع من الخير 
الإتسانى» ويجب ألا نحدد القيمة الذاتية لهذا النوع من الخير بالإشارة المباشرة إلى توع 
أ 

ويمكن أن تتهم هذه القضية كذلك بقطمع الصلة بين الشمر والحياة. والحق أن هناك 
كثيراً من الارتباط بين الحياة والشعرء ولكنه ارتباط غير ظاهر. ويمكن أن يطلق عليهما آنهما 
صورتان لشئ واحد» أحدهما يتضمن الحقيقة (بالمعنى العادى)ء ولكنه قليلا ما يشيع الخيال 
إشباعاً تاماًء فى حين يقدم الآخر شيتا يشبع الخيال ولكنه لا يتضمن «حقيقة» تامة. فهما 
متوازیان أو متشابهان. وا لأول يمسنا من حيث إننا كائنات تشغل حيزاً معينا من الزمان 
والمكانء ولها مشاعرها ورغباتها وأهدافها التى ترجع إلى هذا الموقف؛ فهو يتصل بالخيال 
ولكته يتصل بأشياء كثيرة بجانبه. أما الثانى وهو الشعر فهو لا يتخذ ذلك الموضع من 
الزمان والمكانء وإذا حدث أن اتخذه فإنه يستقل عن كثير مما يتصل به هناك ومن ثم 
لا يتصل اتصالا مباشراً بتلك المشاعر والرغبات والأهداف» ويتحدث فقط إلى الخيال 
المتامل. ومن ثم تأتى القيمة الشعرية للشعر من أنه يقدم إلينا بطريقته الخاصة شيئاً 
تصادفغه بصورة أخرى فى الطبيعة أو الحياةء وتمتحن قيمته الشعرية من حيث إرضاؤه 
خياليا. أما الآخرون منا فيمتحتونه من حيث المعرفة أو الضمير مثلاء فيحكمون عليه فقط 
بمقدار ما تبدو هذه متحورة فى خيالناء وعلى هذا فكل المعرفة والنظر الأخلاقى ليس له فى 
ذاته قيمة شعرية. ولا تكون له هذه القيمة إلا عندما يمر من خلال وحدة وجود الشاع فياخذ 
صفات الخيالء ومن ثم يصبح التأكيد قوى هائلة فى عالم الشعر(). 


وتتهم هذه القضية اتهاما ثالثا بأنها تفرغ الشعر من المعتى؛ فهى فى الحقيقة نظرية 
تذهب إلى القول بالضرورة المصورة. فليس ما يقوله الشاعر ذابال مادام قد أحسن القول. 
فالمادة والموضوع والمحتوى لا تحدد شيئاًء فليس هناك موضوع لا يمكن أن يعالجه الشعر. 
أما الصورةء أما التتاول» فهو كل شيئ. بل إن سر الفن هو أنه يحطم المادة باستخدام 
الصورة. على أثنا نجد من بين القائلين بذلك شخصيات لها احترامهاء مثل سانتسبرى 
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وإستيفنسن R۸. ۸. M1. Sie ve1801‏ وشیلر وجوته نقسه. وتکون هذه العبارات هى 
كمات السر لمدرسة تقوم فى بلد ازدهرت فيه الإستطيقا . وهی عبارات تصدر عن اناس 
بزاولون فنا من القنون أو يهتمون بمناهجه لدراستهم له. ویڈیر هذا القارئ العادی فيشعر 
بانه قد اغتصب منه کل ما يهتم به فى العمل الفنى تقريباء ويقول: «إنكم تطلبون متى أن 
أتظر الى مادونا M4011‏ لدرسدن 1۸عd4عD‏ کہا لو کانت بساطا عجمیا. 
وتخبروننى أن المقيمة الشعرية لياملت تقم فقط فى أسلويها ونظمهاء وآن اهتمامى بالرجل 
ومصیره لیس إلا اهتماما عقليا أو أخلاقياء وتؤكدون أننى إذا كنت أريد أن استمتع بالشعر 
فی 82۲ طا 0ssingاC‏ فيجب على ألا أهتم بما يقوله تنيسون هناك» بل يچب أن 
أعتير طريقته فى قول ذلك وحدهاء ولكثنى فى هذه الحالة لا أستطيع أن أعطى قصيدة من 
الاهتمام أكثر مما أعطيه لمجموعة من الأبيات اللغىء ولست أعشقد أن مزلفى هاملت 
Crossing the Bar‏ قد نظر إلى أشعارهما هذا النظر'»ء. 

ولم يشا برادلى أن ينهى هذا النزاع الحاد الذى يتصل اتصالا مباشرا بطبيعة الفن؛ 
فمن العبث التوفيق بين الطرفين. وعبارات هؤلاء الشكليين تحمل معانى كثيرة؛ فهى من 
بعض النواحى صحيحةء ومن بعضها الآخر خاطئة. وأذا يقنع برادلى بان يرسم بعض 
الخطوط الفاصلة التى غالبا ما اختلطت فى هذا النزاع. 

من ذلك التفريق بين الموضوع والمادة فى العمل الفنى؛ فليس الموضوع هى المادة. لأن 
الموضوع شئ خارج العمل الفنى. وليس الموضوع مقابلا للصورة فى القصيدةء بل تقاباه 
القصيدة من حيث هى كل. فال موضوع شى والقصيدة (المادة والصورة على السواء) شي 
آخر» ومن ثم يتضح أن القيمة الشعرية لا يمكن أن تاقع فى الموضسوع» ولكنها تقم بصفة 
عامة فى مقابله» فى القصيدة. كيف يمكن أن يحدد الموضوع قيمة الشعر» فى حين يمكن أن 
تكتب فى الموضوع الواحد أشعار تتفاوت قيمتها ويمكن أن تكثب قصيدة متقنة فى موضوع 
تافه؟ وكذلك لسنا نستطیع أن نحدد آی موسوعات هی أتنسپ للفن» أو نذكر أى موضوع 
لا يحتمل أن تكتب فيه قصيدة حسنة. ويتبع ذلك أننا لا نستطيع أن نقسم المىضىعات 
قسمین: قسما ترضی عنه لأنه جمیل آو سام وقسما لا نرضی عنه لانه قبیع أو رذلء ونحكم 
على القصيدة بحسب تبعيتها لأحد هذين التوعين؛ لأننا بذلك نحكم عليها بحسب مفهوم 
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سابق لهذه الموضوعات. ولكن يجب أن ينصب الحكم على الشىئ كما هو فى القصيدة لا كما 
هو فى ذاته قبل أن يتتاوله الشاعر. ولسنا نستطيع أن نتنباً بأن الشاعر لا يستطيع أن 
يخرج قصيدة صادقة من شى كان بالنسبة إلينا رديئا. 

وتزعة الشكليين هذه تؤدى بهم - شاعا أو لم يشاع) - إلى تضحية الكثرة فى سبيل 
القلة؛ لان الكثرة تحكم على المرضوع أولا فتعطى العمل القثى قيمته بعد الحكم على 
الموضوع» وقليلون من يعتبرون النذاحية الفنية وحدها فى هذا العمل. ويعتقد برادلى أن جرْءا 
كبيراً من النزاع ينشا من الخلط بين المادة والصورةء وبين المىضوع والقصيدة. فالشكلى 
formalist‏ المتطرف يلقى الحمل كله على الصورةء لأنه يظن أن نقيضها هى الموضوع 
ويغضب القارى العادى. ولكنه يقع فى نقس الغلطةء ويعطى الموضوع الأفضلية التى ترجم 
فى الحقيقة إلى المادة 51105317٥8‏ ويوضم برادلى ذلك من عبارة لبعض النقاد يقول 
فيها: «إن مجرد المادة 2)٣‏ الشعرية.. ماداهت ا تتغير فإنها تتبع ألقرانين القائلة إن 
الاختلاف بين شاعر وشاعر سيعتمد على طريقة كليهما فى استخدام اللغة والوزن والقافية 
lyإlaa «cadence g‏ 

هذا التعارض - فيما يرى برادلى - بين المادة والصورة صحيح» ولكن ييدو أن الرأى 
القائل بأن القيمة الشعرية كل القيمة للمادة والرأى الآخر القائل بأن القيمة للصورة. كلاهما 
خاطلى» أو كلاهما لغو. فهما يفترضان فى العمل الفنى جزأين منفصلين بحيث يستطيع 
الإتسان أن يدركهما مستقلينء فإذا تحدث عن واحد لم يكن بتحدث عن الآخر. فإذا قرأنا 
هذه العبارة «الشمس دافئةء والسماء صحو» فانتا لا نتمثل صورة الشمس الدافئة والسماء 
الصحو, فى نأحيةء منفصلة عن بعض الأصوات الإيقاعية غير المدركةء» من تاحية أخرى؛ 
ولسنا كذلك نتمها جنيا إلى جنب» ولكننا نتمثل الواحدة فى الأخرى» فالصورة والمحتوى 
شئ واحد من وجهتی نظر مختلفتين» وهما بهذا المعثی متحدان. فإذا سئلت عما إذا كانت 
قيمة القصيدة تقع فى المادة التى يمكن الحصول عليها بتحليل القصيدة أم فى الصورة 
التى يمكن الوصول إليهاء والتى تقوم بنفس الطريقة - يكون جوابك. «إنها لا تقع فى هذه 
ولا فى تلك» ولا فى أى تضايف بينهماء ولكن فى القصيدةء حيث لا نجدهما» 

وقد فرق برادلى من قبل بين الموضوع والقصيدة. وهنا يكون من المعقول أن ثسال 
فى أيهما تقم القيمة؟ والجواب عن ذلك هو: فى القصيدة والقصيدة هى الصورة وهى 
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المحتوى» ولا انفصال بين هذين» كما أنه لا انفصال بين الصوت والمعنى فى اللفظء 
فالقصيدة ليست معنى حتى نسال أنقسنا ماذا يريد الشاعر أن يقول. إنه أراد أن يقول 
شیا وقالهء فهی یعنی ما یقول. ویتول ما یعنی. وهذا الذی یقوله ویعنیه لا یرضی خیالنا 
قفحسب بل وجودنا الكامل؛ ذلك الشی الذی فی داخلنا وفی خارجناء والذی هى فى كل 


مکان: 
کما لو کنا نضم أجزاء من حلم 
قسم منها صحيح» وقسم 
يطرق وخفق فى القلب(. 
هكذا يمرض لنا برادلى قضية «الشعر للشعرء» فإذا بها تقوم على ثلاثة مبادئ 
نلخصها فی: 


-١‏ أن التجرية غابة فى ذاتها. 

۲- أن قيمتها الشعرية كامنة فيها . وهناك قيم أخرى ثانوية وليست قيما شعرية. 

-٣‏ أن الاهتمام بالقيم الأخرى يقلل من القيمة الشعرية. 

وتثير هذه المبادئ ألوانا من سوء الفهم هى: 

-١‏ أن الشعر والخير متناقضانء ولا تناقض بينهماء لأن الشعر قوع من الخير 
الإنسانى. 

۲ أن الصلة بين الشعر والحياة مقطوعة. والصلات بينهما كثيرة. 

-٣‏ أن المادة والموضوع لا يعدان شيئاء وأن الصورة هى كل شئ. وهو موضوع نزاع 
خطير بين الشكليين والعامة. 

وقد جاء هذا القهم السيى - فيما رآى برادلى - نتيجة للخلط بين بعض المفهومات. 
ولذا يلزم الالتفات إلى: 
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-١‏ التفريق بين الموضوغع والمادة. فليس الموضوع هو المادةء ومن ثم لا يكون 
الموضسوع مقابلا للصورة حتى يعنى البمض - بالموضوع واليعض الآخر بالجانب المزعوم 
أنه يقايله وهو الصورة. 

۲- أن الموضوع خارج القصيدة؛ فا موضوع يقابل القصيدة ولكن من حيث هى كل. 

-٣‏ أن القفصل بين المادة والصورة ا يتفق وطبيعة القن» الأمر الذى يتورط قيه 
الشكليون حين يعطون القيمة للصورةء فالمادة وا لصورة ممتزجتان» ولا يمكن أن تكون القيمة 
الصورة وحدها. 

-٤‏ أن العامة يتورطون (كما رأينا فى الفقرة - ١‏ -) فى الخلط بين المىوضوع والمادة 
فيجعلرن القيمة للموضوع على أساس أنه المادة » ولا يمسكن أن تكون القيمة للمادة ء لأنه 
لا تقايل بين الصورة و)لمادةء بل هما متحدتان. 

٠‏ أن التقابل الحقيقى بين المىضوع بما هو شى خارج القصيدةء والقصيدة من 
حيث هى كل. مادة وصورة. وعندئذ تكون القيمة الشمرية حقاً للقصيدة وليست للموضوع. 

ونحسب أن هذا البيان للمذهب قد وقف بنا عند مشكلاته الأساسية. ورأيتا كيف 
انتهت بنا مناقشته إلى أن موقف الشكليين وموقف الموضوميين (الذين يحكمون على العمل 
الفنى بحسب موضوعه) كلاهما خاطىئ لأنه يتنافى مع الفهم الصحيح لطبيعة العمل القنى. 
وأذلك نجد أن هذه النظريةء نظرية الفن للفن» «لم ينظر إليها آلبتة فى التقاليد النقدية 
الأساسية من حيث هى تصوير كاف لطبيعة القن فى أحسن حالاته'» وكذلك لا يكون هم 
تقدير يوجه إلى هذه النظرية هو بعدها عن الأخذ بمبدآ الجدية فى الفنء وعدم تقديم 
الخدمات الأخلاقية والتعليمية للمجتمع. كما يمكن أن ترى النزعات الاجتماعيةء ولا هى عدم 
تقديمها الغذاء الروحىء كما يمكن أن ترى النزعات الرومنتيكية والصوفيةء لأن هذه النزعات 
يمكن أن تهتم كذلك بدورها بأنها ليست تصور طبيعة الفن تصويراً كافياً. ولكن النقد الذى 
يوجه إليها هو التقد الفنى الذى يعتبر طبيمة الفن قبل كل شى ويصور لنا ذلك جرين فى 
قوله: «والذى يثبغى النزاع فيه فى عصر الانحراف الحضارى كعصرنا هو محاولة إرجاع 
الفن إلى مجرد الجمال الشكلى» واعتبار إنتاج مثل هذا الجمال والاستمتاع به ليس غاية 
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فى ذاته (وهى بالتاكيد كذلك) بل اعتباره الغاية الوحيدة كذلك» أو ريما الغاية الرئيسيةء من 
الفن. وكما أن المالم الحق مهما كان ميله عظيما إلى الصرامة المنطقيةء لا يقنع يدا بمجرد 
اللعب بالمفهومات والقضايا بحسب قواعد المتطق» وأكنه يحاول استخدام عقله ومنطقه 
للوصول إلى حقيقة علمية - فكذلك الأمر بالتسبة للفتان الحق» فإنه رغم احتفاله بالجمال 
الذى بستطيع هو وغيره أن يحدثوه. لا يبغى دائما أن يكون مجرد مبدع للجمالء ولكنه 
يحاول دائما أن يصور بأساليب الجمال تفسيره لحقيقة أويسع وتجرية أغنى. وكما أن 
الحقيقة العلمية لا ثتضمن مجرد الصرامة المنطقية فحسب» بل تتضمن الحقيقة الفنية. 
لاتتطلب وجود الجمال الشكلى فحسب» بل تتطلب كذلك تصوير الفهم الصادق لبعض جوانب 
التجربة والواقع الإنسانى)ء. 

ومهما يكن من مر النقد الذى يوجه إلى هذه النظرية فالذى يعتينا هى أن نتمثل 
دعوتھا فی وضوح حتی ننظر فی ضوئھا إلى آى مدى يصور لنا الأساس الجمالى فى 
النقد العربى هذه النظرية. 

Kk ik xk 

الأاساس الجمالى فى اأنقد العربى ونظرية «الفن للفن» 

-١‏ لابد أن نبدأً من بداية. وسنبدأً هنا بذكر حقيقة عامة هى أن الأريبسك فن 
زخرفى عريى يتضح فيه الروح العربى العام فى الفنون. وهذا الفن مثال العناية بالجمال 
الشكلى الذى لا يتضمن حقيقة تعليمية أو غاية أخلاقية؛ فهو مثال واضح للجمال الحر الذى 
قال به كانت. وريما لا تجد مثالا أصسدق من هذا المثال فى التعريف بالجمال الحر. ولكن هذا 
الجمال يتحقق بصورة موضوعية فى الزخرف. فهو جمال موضوعى يمكن إدراكه 
والاستمتاع به ولكن عن طريق الحواس. 

وقد عرفنا من قبل العتاصر التى تكون الجمال فى هذا الفن فاذا بها هى العتاصر 
التى تشترك فى جمال القن القولى كما درسها النقد العريى وفصلتاها تحت عنوانى 
«الإيقاع» و «العلاقات»» فهل معتى هذا أن الفن القولى عند العرب يقوم على أساس من 
فكرة الجمال الحر الكانتىء ذلك الجمال الذى يكون فى الشكل ولا يستهدف غاية سوى المتعة 
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الجماليةء ولا يعطى مفقهوماًء ويكون هذا الفن بذلك ممثلا أفلسفة الشكليين ومسذهب «القن 
للفن». 


طبيعى أن المرب لم يعرفوا كانت ولا الشكليين. ولكن كان لهم فن يتفق فى كثير من 
أسسه مع الأسس التى قام عليها ذلك المذهب فى النصف الثاتى من القرن التاسع عشر. 

وهنا تلمس أول فرق عام بين الطرفين؛ قمذهب «الفن للفن» كما رأينا كان نتيجة 
لتطور فلسفى ضخم يمكن أن نحدد بدايته الواضحة بكانت. فهو إذن مذهب قائم على 
أساس فلسفى مدرىس. أما الفن العريى فلم يكن نتيجة لمثل هذه الدراسة الفلسفية المنظمة. 
بل نستطيع أن نقول إته كان تعبيراً مباشراً عن الروح العربى» بعبارة أخرى نستطيع أن 
نقول إن قلسفة كانت الجمالية يمكن أن تتخذ أساسا لذلك المذهب عند الغربيينء فى حين 
أننا نكاد لا نجد ذلك الأساس الفلسفى الذى تبدأً عنده النظرية العربيةء لأن هذه النظرية لم 
توجد مستةلة فى الفكر عن ميدان الإيداع الفنى» فالفنان العربى هو الفيلسوف وهی المنتج 
فى الوت نقسه ولا تتحدد نزعته إلى الجمال الحسى فى الشكل بفلسفة معينة لفيلسوف 
معروف لأن هذه النزعة قد تمشت فى إنتاجه الفثى قبل أن يوجد القيلسوف العربى والفلسفة 
العريية. ويوم وجد النظر الفلسفى فى مشكلة الجمال جاء مؤيدا للنزعة العامة السائدة فى 
الفن العريى منذ القدم» ولم يأت ليضع آساساً فلسفيا لنظرية جمالية جديدة يتبعها فيما بعد 
بعض الفتاتين فيكوتون مدرسة آو مذهيا مخالفا للقديم وقد رأينا فلسفة الغزالى الجمالية 
تتفق مع ذلك المذهب السائدء وتذهب إلى عدم خلط النافع والخير من حيث هماغايتان 
باللذيذ. ورأينا كيف تتفق هذه الفلسفة مع نظرة النقاد والشعراء أنقسهم منذ وقت مبكر. 
وإذن فلا يمكن أن يتخذ الغزالى أساساً لذلك الاتجاه الفنى عند العرب كما اتخذ كانت عند 
الغرييينء رغم أن نظرية الفيلسوفين فى الجمال متشابهة. وبعبارة مجملة نقول: إن نظرية 
الفن للفن آساسية وطبيعية فى الفن العربىء» لا فى الفن التصويرى فحسب بل فى القن 
القولى كذلك. وربما كانت كذلك فى فن الموسيقى العرييةء فى حين نها تصور فترة بعيذها 
فى تاريخ الفن الغريىء جاءت نتيجة تلور فكرى فى فلسفة الجمال. 

٣‏ وقد عرفنا من قبل كيف انتهى مفهوم الأدب عند العرب إلى أنه صناعة. 
ولا حاجة بنا إلى تكرار ذلك هناء وهذه الصتاعة كان لها عناصرها التى تولى علم البيان 
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تقصيلها وشرحهاء وأخذ النقد الصرف على عاتقه مهمة كشف هذه العتاصر فى العمل 
الأدبى والحكم عليه بحسيهاء ومعثى هذا أن عتاصر الصناعة هذه هى العناصر الفنية التى 
يعتمد عليها جمال العمل الأدبى. وهى عناصر موضوعية محققة فى هذا العمل وقائمة فيه. 
وقد انتهينا من ذلك إلى أن الاتجاه العام إلى اعتبار الجمال قى الشكل دون المحتوى. وهذا 
الاتجاه العام كان نتيجة طبيعية لاحتفال المرب بالصنعة. ولكن كشف هذا الجمال 
الموضىوعى ليس يسيرا يستطيعه كل إنسان» وإنما يستطيعه ذو الخبرة الجماليةء أى الذى 
يعرف كيف يكشف عن عناصر الجمال الشكلى فى العمل الأدبى. ولم يدخل فى اعتبار 
الناقد الموضوعى محتوى العمل الأدبى»ء على ساس أن المحتوی يتصل بشي آخر سوى 
الجمال» وأته بما هى معتى من المعاتى لا يكون لصاحب هذا العمل فضل فيهء لأن المعانى 
ملقاة فى الطريق لكل إنسانء وليس المعنى هو الذى يبين ميزة أديب على آخرء بل الصورة 
التی یتناول فیها هذا المعنی هی کل شی: 


ولا كان العمل الأدبى عملا حسياً فقد انصرف أغلب التقد إلى الشكل وجمال 
الشكلء» ذلك الجمال الذى نلمسه بالحواس فتلتذ منه الحواس. ويكفى العمل الفتى أن يؤدى 
إلى قارئه هذه اللذةء وهيى لذة كما قلنا مجردة عن أآى غايةء وليست تختلط بمنفعة أو خير كما 
قال الغزالىء فالمعانى معروضة للشاعر» وهى المادة التى تحتاج إلى صورةء ومهمته الفذية 
هى أن يكون هذه الصورة ولكن على أن تكون قد توافرت لها شرائط الجمال الشكلىء فإذا 
وفق إلى هذه الصورة فقد أدى مهمته»ء ولا عليه بعد ذلك إن كان المعنى الذى صوره له قيمة. 
أو ليست له قيمة»ء مادام قد أحسن تصويره. أليست هذه هى نفس النظرة التى رأيناها من 
قبل فى التظرية الغريية تقول: ليس ما يقوله الشاعر ذابال ما دام قد أحسن القول؟ ولا 
بأس هنا من تكرار عبارة قدامة: «وليس فحاشة المعنى فى نفسه مما يزيل جودة الشعر 
فيه؛ كما لا يعيب جودة النجارة فى الخشب رداءته فى ذاته» فهذه العبارة تصور فى قوة 
ووضوح مذهب الشكليين الذين يجعلون الجمال فى الصورة ولا يعنيهم المحتوى فى شى. 
وحجة قدامة هنا هى تقس الحجج التى قدمها الشكليون من قبل وهى: 

-١‏ أن المعانى ا قيمة لها أصلا فى العمل الأدبى»ء فليست المعانى إذن قيما شعرية 
أو لتقل فنية. 
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٣‏ أن هذه المعانى قد تكون فى ذاتها رديئةء آى قبل أن يتناولها الشاعر ويصوغها 
فى شعره»ء وألكن مهمة الشاعر هى أن يحسن صياغتها وأن يخرجها فى صورة جميلة. فإ 
وفق إلى ذلك. ترى هل ترفض هذه الصورة الجميلة لأنها تحتوى معنى رديئاً ؟ هل ترفض 
قطعة الأثاث حسنة النجارة جميلة الشكل لأننا تبينا أن نوع خشيها ردى؟ النظرة الجمالية 
الصرف تقول فى الجواب: لاء بطبيعة الحال. 

-٣‏ إن المعنى العظيم ليس شرطاً لأن يخرج فيه شعر رائع؛ فقد يكون المعثى هكذا 
والصورة رديئة. ترى هل نقبل هذه الصورة الرديئة لأنها تحتوى على معتى عظيم؟ النظرة 
الجمالية الصرف» تقول فى الجواب كذلك: لاء بطبيعة الحال. 

وهكذا يتفق دفاع الجماليين الشكليين عند العرب - وهم يصورون كما قلنا النزعة 
الغالبة - مع دفاع الشكليين المحدثين أنصار مذهب «الفن للفن» فيما يختص بمشكلة 
الصورة والمحتوى» فليس المعول عتدهم على الموضوع أو المادةء وإتما المجال كله فى 
الصورةء فى الشكل. 

-٤‏ ولعلنا نذكر أن المبداً الثالث لمذهب «الفن الفن» هى أن الاهتمام بالقيم الثانوية فى 
العمل الفنى» سواء أكان ذلك الاهتمام من جانب الفتان نفسه أو متذوق فنه» من شأنه أن 
يقلل من القيمة الفنية التى يتمتع بها العمل. 

وهذا الميدأ من الأحجار الأاساسية فى التظرة العريية لا بعد أن استعلنت فكرة 
الصتاعة الأدبية وحددت عناصرهاء بل منذ وقت مبكر نسبيأًء فالشعراء أنفسهم فيما وصلتا 
عتهم من شعر منذ العصر الجاهلى لم يهتموا بالموىضوعات الدينية مع أنهم كانوا يعيشون 
قى فترة الوثنية التى كانت حرية أن تثير فيهم ألواتا من النشاط الفنى» وقرر الأصمعى 
فيما بعد أن الشعر نكد بابه الشر فاذا أدخل فى الخير لان وضعف» أى إذا ضيفت إليه 
غاية غير غايته الفنية المحضة خرجت به تلك الإضافة إلى ضعف؛ أى أنه يبدأ قى فقدان 
قيمته القتية يوم يحرص منشئه أو متلقيه على التماس غاية خيرة مته. 

ولا تقف المسالة عند مجرد الرأى النظطرى» بل نجد هذا الميدا بتخذ اساسا قويا من 
الأسس النقدية العريية. فإذا بنا نجد الأحكام تطلق على الشعراء أو على الشاعر بناء على 
هذا الأساس. فلبيد عند الأصمعى ليس شاعراً فحلاء ولم يكن شعره جيداً. لماذا؟ لأنه - كما 
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يقول الأصمعى - كان رجلا صالحا. وجرير لا يحسن النسيب» بل هو شاعر متخاذل 
ضعيف» فليس لشعره ما لشعر عمر بن أبى ربيعة من نوطة بالقلوب وعلوق بالنقس. تحكم 
بذلك على جرير السيدة سكينة أو جاريتها. لاذا؟ لأته - كما قيل - عفيف. وعمر بن أبى 
ربيعة لشعره هذه الصفات المحببة رغم أنه «ما عصى الله عز وجل بشعر كما عصى بشعر 
ابن أبى ربيعة», 

هذه الأحكام وكثير مها يؤكد لنا أن استهداف غاية خيرة فى الشعر كان يحط من 
قدر الشعر والشاعر» لآن العرب لم يجعلوا مهمة الشاعر الوصسول إلى الفايات الخيرة. 
وفقدان هذه الغايات فى الشعر لا يمكن عندهم أن يتخذ أساسا للحكم على الشاعر بالرداءة 
أو التىاخر؛ وإ لا هماذا يكون آمر شاعر كأبى نواس ومدرسة المجون بعامة» والشعراء 
الجاهليين والشعراء الذين شهد عليهم بالكفرء وكعب بن زهير واين الزبعرى ومن تناولىا 
رسول الله (&) بالھجاء؟ مل ثلغی آسمازهم وتحرق دواوینھم لانھا لم تستهدف خیراً؟ يجيب 
القاضى الجرجانى بان لاء لأن الأمرين متباينان. 

وإذن فیستوی آن یتناول الشاعر فی شعرہ موضوعاً خیراً او غیر خیرء وریما کانت 
الموضىعات غير الخيرة أنسب لطبيعة العمل الشعرى عند العرب. ولا يرفع من قيمة القصيدة 
أن تستهدف الخير. بل شان هذا أن يقلل من قيمتها الشعرية. 

والشعرا ءکذابون'؛ فهم - بحسب نص القران - يقولون مالا يقعلون. ولكن ليس 
الصدق مما يرفع قيمة الشعر والشاعر, فليس الشاعر مطالباً بان يكون صادقاً أو يقدم 
للثاس فى شعزه مثلا للصدقء» فليست هذه مهمته الفنيةء وإنما مهمته أن يحسن الكلام 
قحسب» وما الصدق فمن صفات آناس غيره؛ تختلف طبيعة عملهم عن عمله» هم الأنبياء. 
فإضافة الصدق إلى الشاعر لا تخلق منه شاعراً ممتازا ولا تكسب شعره قيمةء بل ريما 
تخلفت به؛ فى حين أن الكذب يحسن متهء وهذه ولا شك مبالفة فى إقصاء الغايات الأخرى 
غير الغاية الفنية الصرق عن ميدان الشعر, وفصل القيم الأخرى عن القيمة الجمالية 
الصرف فى العمل الفنى. وعلى هذا الأساس كانت الأغلبية - فيما يروى المرزوقى - تصدر 
عن هذا الميدأ: «أحسن الشعر أكذبه». ) 
(1) الشعر عند بیکون «عمل كذايين محترفين » عند سدنی خداع ماهر. راجع 
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-٤‏ وقد رأينا برادلى يهتم بالتفريق بين المحتوى أي المىضوع وبين المادة والصورة فى 
القصيدةء على أساس أن المادة والصورة منفصلتان. وهو فى هذه الحالة يعطى القيمة 
للقصيدة لا للموضوع ولا للصورةء ولم ينف هذا عدم القصل بين المادة والصورة. والنظر إلى 
الصورة وحدها مستقلة عن المحتوى على أساس أن الجمال يتركز فيها وحدها. 


وقد وقف هذا الموقف عبدالقاهر الجرجانى. والحق إن موقف الجرجانى يبد للنظرة 
الأولى غريباً أو متناقضا؛ فهو فى مكان يأخذ بمبدأ الصنعةء ويذهب إلى أن سبيل الشعر 
سبيل التصوير والصياغةء وأن سبيل المعنى الذى يعبر عنه سبيل الشئ الذى يقع التصوير 
والصوغ فيهء كالفضة والذهب» يصاغ منهما خاتم أو سوار فكما أن محال إذا أنت أردت 
الأنخلر قى صوغ الخاتم وفى جودة العمل ورداءته أن تنظر إلى الفضة الحاملة لتلك الصور.. 
كذلك محال إذا أردت أن تعرف مكان اللفظ والمزية فى الكلام أن تنظر فى مجرد معتاه. وكما 
اتا لو قضلنا خاتما بأن تكون فضة هذا أجود» لم يكن هذا تفضيلا له من حيث هى خاتم. 
كذلك ینبغی إذا فضلنا بیتا على بیت من أجل معنی ألا یکون هذا تفضیلا له من حيث هو 
شعروکلام. 

معنى هذا أن الجرجانى لا يعطى الأهمية المعنى (للمادة المصتومة) بل للصياغة أو 
لنقل الصورة. والمفاضلة بين الشعر على أساس المعنى ليست مفاضلة فنية؛ لأن المعانى 
ليست هى التى تحدد قيمة الشعرء بل تحددها الصورة. 

وقى موضع آخر نجده يعطى الأهمية للمعنى» أو بعبارة أدق لا يتصور الألفاظ فارغة 
من المحتوى؛ فالألفاظ بغير المحتوى» أآى الألفاظ فى ظاهرهاء لا قيمة لهاء إذ الشكل 
المحض لا يخلق مواقف جمالية مختلقةء لأنه يتأدى إلى الحواس» وعمل الحواس واحد عند 
الجميع. ولذلك يريط عبدالقاهر بين اللفظ والمعنى. 

هذا هى التناقض الظاهر فى موقف عبدالقاهر. فإذا نحن نظرنا إليه على أساس 
التفرقات التى رسمها برادلى لم نجد تناقضاء لأنه سيبدو فى الحالة الأولى كما لو كان يفرق 
بين الموضوعات والشعر (المعانى ليست هى التى تحدد قيمة الشعر)ء فتكون المعانى فى هذا 
الحالة يقصد بها إلى الموضوعات وهو فى ذلك يتفق مع برادلىء» ويبدو فى الحالة الثانية كما 
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المحتوى) فيكون المعنى فى هذه الحالة يقصد به إلى دلالة اللفظء وهو فى هذا المزج يتفق 
تماما مع برادلى. وعندئذ يزول التتاقض الظاهر فى موقفه»ء لأنه يهتم بالشعر صورة ومادة. 
فيجعل له القيمةء ولا تعنيه الموضوعات؛ لأن قيمتها فى ذاتها ليست قيمة شعرية. 


وهكذا يمكن فهم موقف عبدالقاهر. فهو ¥ يريد أن يجعل الشكل المحضء الشكل 
الجامد» وهى موطن الجمال فى العمل القتىء بل هى يضم إلى هذا الشكل الروع» وينفخ فيه 
من الحياة. فهو إذا أخذ بمبداً الصنعة فى الأدب ا يريد تلك الصنعة الالية بل يريد الصنعة 
التى تمتزج بالروح» فهى صنعة ولكنها حية. 

وبهذا يقدم إلينا الجرجاتى الفهم المعتدل ذهب «الفن للفن» كما نتمثه فى فهم 
برادلىء فلا يحدثنا عن الصورة الجميلة منفصلة عن الروح ممتزجة بها . وبذلك يكون المذهب 
فى تطرفه واعتدالهء أو فى مفهومه الخاطى ومفهومه الصحيح» قد تمثل عثد العرب» قائما 
على أساس من اعتبار للجمال من حيث هو خصائص موضوعية نتمثل فى الشكل» وتتلقى 
بالحواس فتمتعهاء ويكفيها غاية أن تمتعهاء أما هذه الخصائص الجمالية الموضىمعية فقد 
تمثذاها من قبل قى قصل سابق» تحث المفهومين العامين «الإيقا ع» و «العلاقات» وقد رأيتا 
مذهب «الفن للفن» يعنى بالإيقاعء لأن قوانين الإيقاع فى الحقيقة تتصل بالعناصر الحسية 
وا لموضوعية فى الصورة الجميلة. وعودة إلى هذا القصل ثوضح لنا كيف كانت عناية العرب 
بتوفير قوانين الإيقاع فى الشعر كبيرةء ولا غرو» فهم كما رأينا يميلون ويميل معهم النقاد 
ميلاواضحاً إلى مذهب «الفن للفنء. 
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خابهة 
والآن - وقد وصلنا إلى هذه المرحلة من بحث موضوعنا - يتبغى أن نجمل التحقيقات 
التى سبق عرضها مؤيدين فيها يعض الآراء أو مخالفينء وأن نقف عند التصورات الجديدة 
التى ارتايناهاء سواء منها ما يقف عند المشكلات الجزئية أو الفرعية. وما يتصل بالمشكلات 
الكبرى. وأبادر هنا فاذكر أن عامل الاقتصاد فى المكان كان له أثر كبير على أسلوب هذا 
البحث» فخرج فى أغلب الأحيان مضغوطاء ليست فيه السماحة الكافية. ولكن الأهم من 
عامل الاقتصاد هذا هو طبيعة الموضوع بصفة عامةء وطبيعة المىوضوعات التى استتبعها 
هذا الموضوع العام بصفة خاصة. فالموضوع فى عمومه لا يسمح بالوقوف للبحث عن 
التعبير الجميل وإن كان هى موضوع الجمال. فرغم أنه كذلك - أو قل إنه من أجل ذلك - 
كان الميل بالعبارة دائماً إلى الصورة الدقيقة المحددة. وقد دفع بتا بحث الموضوع إلى 
ميادين بعيدة عن ميدان الاأدب» كميادين الفلسفة وعلم النقس والاجتماع والجغرافيا وعلم 
الأحياء إلخء وهذه ميادين لا يصلح فيها للتعبير عن الحقائق إلا الأسلوب العلمى الدقيق. 
وأكثر من هذا أن فلسفة النقد الأدبى ذاتها لاتستخدم إلا هذا النوع من الأسلوب. وأذكر هنا 
بصفة خاصة كتاب جرين «الفنون وفن ائiقد “Ihe Arts and the art of Criti-‏ 
اع . وأذلك كانت نظريات الفن والجمال من وضع الفلاسفة أو دارسى الفلسفة. 


وکان لزاماً علينا - ونحن بسبيل بحث الجمال الأدبى الذى يتخذ ساسا للنقد - أى 
الجمال الذى يتمشثل فى العمل الفنى - أن نعرض منذ اللحظة الأولى لمشكلة ينبغى أن يقف 
عندها كل باحث فى فلسفة الجمال منذ يداية بحثه» وهى مشكلة الفرق بين الجمال 
والإستطيقا. وهذه المشكلة حين يخضمها البحث للصورة الحسية تنتقل إلى بحث الفرق 
الجمالى بين الجمال الطبيعى والجمال الفنى. وقد صورت هذه المشكلة فى الفصل الأولء 
واتضح لى أن الإستطيقى ليس هو الجميل. والعكس صحيح» وأن الإستطيةا ليست هى 
الجمال. والعكس كذلك صحيح» بل إن الجمال ذاته أصبح ميدان الإستطيقاء قاختلفت عنه 
كما يختلف علم الأخلاق عن السلوك الإنسانى. 

ويرجم القضل الأكبر فى نشأة علم الإستطيقا للمدرسة الألمانية فى القرن الثامن 
عشر. أما قبل ذلك فقد كانت هتاك نظريات فى الجمال» تمت منذ الیونانء مذ أفلاطوں. 
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أو ريما رجعت إلى ما قيل أفلاطونء كما تمت فى الفلسفة المسيحية فيما بعد» وفى عصر 
النهضة كذلك. ولكن هته الفلسفة الجمالية كانت فى أغلب الحالات تريط بين الجميل وأشياء 
أخرى تفهمه من خلالهاء كا لمتعة والمنفعة والأخلاق والدين. وقد استبعدت الإستطيقا كل 
الاعتبارات العملية فى محاوأتها فهم الجميلء أو بعيارة أخرى استبعدت تلك الأشياء التى 
تدخل ضسمن طبيعة الجميلء وإن كانت تتخذ ساسا لفهم الجمال والحكم على الأشياء 
الجميلة. واقتصر ميدان الإستطيقةا على الجمال فى الفن. وقد كان ذلك تضييقاً وتحديدا 
ليدان الإستطيقا من جهةء ولكنه كان توسيعا لمفهوم الجمال من جهة أخرى. ذلك آن القبيح 
كذلك دخل ميدان الإستطيقاء فأصبح القبيع الاستطيقى لا يختلف فى شئ عن الجميل 
الإستطيقى. وهذا ما يعبر عنه بجمال القبج. 

وقد استتبع ذلك تحقيقاً لنشاة الأستطيقا والتعريفات التى وضعها باومجارتن - وهو 
أول من استخدم لفظ الأستطيقا فى دلالته الجديدة - وكيف أخذ اللفظ صورة عامة من 
الاستعمال مذذ عهد كانت. ومحاولات القرن التاسع عشر لضم الإستطيقا إلى ميدان العلوم 
الوضعيةء وكيف انتهت الأستطيقا - كما رأى سوريى - إلى أن أصبحت «علم الأشكال». 


وإذا كانت مهمة النقد لا ثقف عند مجرد التذوق بل هى فى كمالها تمتد إلى مرحلة 
التقويم. أى الحكم بالجمال أو القبح» كان طبيعياً بناء على ما سبق من تفريق بين الجمال 
والأستطيقا - أن نجد توعين من الحكم الجمالىء نوعا يعتبر الجمال فى علاقات الشىئ 
موضسوع الحكم بأشياء أخرى خارجة عنه ولها أهميتها من وجهة نظر الناقد الدينية أو 
الأخلاقية أو النفسية... إلخء ونوعا آخر يستبعد كل الغايات التى يمكن أن يهدف إليها ذلك 
الشى» أى يستبعد علاقاته الشخصية» ويبحث فى الشىئ ذاته عن العناصر التى جعلته 
جميلا أو قبيحا. وقد سمينا النوع الأول من الأحكام أحكاما جمالية عامة» ويمها النقد 
الشعبى» وسمينا النوع الثانى أحكاما جمالية صرفاًء ويمثلها النقد الأستطليقىء» أى النقد 
القائم على أساس من قهم الجمال والقبح فهما إستطيقيا. 

ولا كانت أحكامنا النقدية موزعة بين هذين النومين - النقد الشعبى والنقد 
الأاستطيقى - فقد كان لزاما علينا أن ثقف عند مفهومات الجمال والقبح التى اتخذت 
ساسا لهذين النوعين من الحكم. وقد تناولنا ذلك فى الفصل الثانى من البابا الأولء فتتبعنا 
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مفهومات الجمال والقبح فى تاريخ الوعى الجمالى منذ اليونان حتى بندتى كروتشه فى 
العصر الحاضر. وقد صادفنا بطبيعة الحال تعريقات كثيرة للجميل كما يفهمه أفلاطون 
وأرسطو وأفلوطین وسانت آوغسطین وسانت بازیل وسانت توماس الاأكوينى وليو الأسباتى. 
وكثير من الإيطاليين فى الفترة الأخيرة من النهضةء والفلاسفة العقليون والمدرسة الالمانية 
وعلى رأسها باومجارتن وكانت» ثم المدرسة النفسية فى القرن التاسع عشر وعلى رأسها 
هربارت وليس... إلخء ولم يمكن الوصول بطبيعة الحال إلى تعریف تھهائی للجمال, وازدادت 
الصعوية عندما كان المفكرون يدمجون القبيع فى الجميل» أو عتدما كاتوا يقصلون بينهما 
نهائياء ويخرجون القبيح من ميدان البحث. وقد تنوعت هذه التعريفات بحسب الاتجاهات 
العامة أو المفهومات الفرديةء أو بحسب الميادين الخاصة كالميتافيزىقا والتصوف والدين 
والاأخلاق والعقل والحسء» تلك الميادين التى يعمل فيها المفكرون. ولذلك كان الجمال أحيانا 
فى الأشياءء وأحيانا فى مدى موافقتها لناء أو هو فى الخير أو التافع» وأحياتا يكون 
الجمال فى أرواحناء أو يكون هو الخاصية التى يضفيها الفنان على الأشياء بروىحه التى 
تدرك الجمال»ء والجمال فى بعض المرات يتمثل فى الوزن والتناسب والانسجام والنظام الذى 
يجمع بين الأشتات» وهو فى بعض مثال خارج الأشياء متحد بذات الإله» أو هى الكمال 
والتناسب والوضوح. أو ريما كان يمتعنا بمجرد تأمله» وقد يكون علاقة رياضية صحيحة. 
وأحيانا يكون هناك جمالانء جمال حر هو الجمال الصرف» وجمال بالتبعية. وقد يكتفقى 
البعض بان يجعلوه علاقة بين أجزاء الشىئ المفهوم. ويعضهم يستبدل بكلمة الجمال الصدق. 
وقد يكون الجمال هى كمال الحيوية فى الكائن الحىء أو كمال الحرية للكائن الحر... إلخ. 
وقى ضوء التعريقات والمفهومات الكثيرة للجمال كما تمت لنا فى تاريخ الوىعى 
الجمالى رحتا نصنف هذه التعريفات بحسب اتجاهها إلى فهم طبيعة الجمال فوجدتاها 
تنقسم بديا إلى مجموعتينء مجموعة تعرف الجمال تعريقا عاماء ويقام على هذا التعريف 
نقد (آى أحكام جمالية) هى النقد الذى سميناه بالنقد الشعبى» ومجموعة تعرف الجمال فى 
ذاته المستقلةء وتبحث طبيعته وقوانيته الخاصة الثابتةء ويقوم على ذلك نقد (أى أحكام 
جمالية صرف) هو النقد الذى سميناه بالنقد الإستطيقى. وفى النقد الشعبى تدخل 
اعتبارات خاصة فى الحكم على الجميل؛ اعتبارات ليست تكون جزل من طبيعته»ء ولكنها 
اعتيارات مرجعها إلى ذات الناقد. وفى النقد الإستطيقى تستيعد كل هذه الاعتبارات 
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الشخصية الخارجية الخاصة بالناقد ذاته ولا ييبحث فى الجميل إلا عن العتاصر المحققة 
موضوعيا فيه»ء التى اشتركت فى إعطائه ذلك الوصف. وأالقواتين العامة التى تمقت فى ذلك 
الجميل. وقد انتقل بنا ذلك التقسيم فوراً إلى مشكلة الذاتية والموضومية فى الحكم الجمالى. 
فالمجمىعة الأولى من الأحكام تمثل الذاتية.ء والمجمىعة الأخرى تمثل المىضوعية. 

وقد مضينا فى الفصل الثالث من الباب الأول إلى تصوير آراء القائلين بالذاثية. 
سواء من المفكرين والادباء كما صورنا آراء الواقفين فى الجانب المناظر. وموضوع المناظرة 
كثيراً ما يخلق فى بعض النفوس اليل إلى الحل الوسط. ولذلك وجد من يأخذ بأن جمال 
الأشياء الحسية يكمن لا فى العقول ولا فى الأشياء الطبيعية ذاتها ولكن فى نقطة التقاء 
معينة عن إنتاج الطرفينء وإن كانت فى ذاتها ليست عقلية ولا طبيعية. أما نحن فقد 
ارتضيتا - بحسب خطتنا العامة فى هذا البحث - رآى جورج إدوارد مورفى أن الشىئ يعد 
جميلا إذا اشتمل على صفات من شأتها أن تجعله جميلا. ولكن هذه الصفات ليست بطبيعة 
الحال كل صفات الشى. وألذى يحكم على الشىئ بأنه جميل يكون قد رأى فيه هذه الصفات 
يالذات التى عرفها فيه»ء دون أن تثير فى نفسه أى عاطفة تح الشئ. وهذا يختلف عن 
الحالة الأخرى التى يرى فيها الشئ جميلا. ا لأنه عرف فيه هذه الصفات الخاصةء ولكن 
لأن الشئ من حيث هو كل (أى بجميع صفاته) قد أثار فى نفسه عاطفة أو شعوراًء فهو 
عندئذ لا يعرف شيئاً بشان هذا الشى» وإنما هو يشعر بشى. فإذا حكم عليه بأنه قبيع 
فليس معنى ذلك آنه عرف فيه صفات خاصة بالقبح» وإنما هو شعور ثار فى نفسه إزاء هذا 
الشيء. 

وقد اتجهت مجموعءة المفهومات والتعريفات التى أطلقت على الجمال لتصور النزعة 
الذاتية إلى البحث عن مضمون الشىئ أو فائدتهء وارتبط جمال الأشياء بهذا المضمون أو 
الفائدة. كما أتجهت مجموعة المفهومات والتعريفات التى أطلقت على الجمال لتصور النزعة 
الموضوعية إلى البحث فى العتاصر البنائية الشكلية والقوانين التى تتحكم فى الشكلء 
وارتبط جمال الأشياء بهذه العتناصر والقوانين حتى أصبحت الإستطيقا هى علم الأشكال 
كما رأينا. وهتا تحورت المشكلة إلى صورة أخرىء فظهرت فى ذلك الخلاف المستفيض الذى 
لم ينته بعد حول القيمة المعطاة للعمل القنىء هل هى المحتوى (سواء آكان فكرة أم شعوراً) 
أم للسصورة. وقد آرجأنا بحث هذا الإشكال إلى الباب الأخير لأهميته بالنسبة لدرس النقد 
العريى بصفة خاصة والنقد الأدبى المعاصر بصفة عامة. وانتهينا إلى اعتبار أن الحكم 
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الجمالى يمعتاه الصحيح (الإستطيقى) هى ما انصب على الصورة. وأنه بمعناه الأعم هو ما 
أتصب على العمل من حيث هى كل. 

ثم كان طبيعياً - وقد انتهينا إلى أن الأحكام النقدية تنقسم بين الذاتية والموضوعية 
- أن تبرز مشكلة الذوق لتواجهتا؛ فالشائع أن أحكام الناس التقدية تختلف لأن أذواقهم 
مختلفةء وبذلك يكون الذوق ذاتياً صرفاء أى يكمن خلف ذلك القسم من الأحكام الجمالية 
الذاتية. ولكن هل اختلاف الأذواق فى الحكم على الجميل معناه أن الأشياء تكون جميلة وغير 
جميلة فى الواقع من فرد إلى آخرء وعندئذ يكون الجمال نسبياء أم أن فى الأشياء جمالا 
لايختلف من فرد إلى آخر هو موضوع لذوق مطلق» وعندئذ يكون الاختلاقف لسبب آخر غير 
جمال الجميل أو قبح القبيح؟ ويعبارة أخرى موجزة: هل يختلف الذوق لسبب قى الشىئ 
المحكوم عليه أم لسبب فى الذوق نفسه؟ وقد انتهينا من بحث هذه المسالة إلى تقرير تىعين 
من الذوق» الذوق بمعتاه العام» هى الذى يختلف بين التاس» وتتعدد لذلك الاختلاف الأسباب 
(كضعف الحواس أو فقدان بعضها أو ضعف الملكة العقلية... إلخ) والذوق بمعناه الخاصء» 
وهو الذوق الجمالى الذى يحكم على الجمال البحت فى العمل الفنى ويكاد يظهر باتفاق بين 
الجميع كما تظغفر قواعد النحى فى العبارة اللغوية بالاتفاق التام. والذوق بمعتاه العام هو 
الذوق الذى يحدث فيه التفاوت بين التناس» وألذوق بمعناه الخاص هو الذى يظفرء أو يتبغى 
أن يظقرء باتفاق بين الناس» لاأنه موضوعى يأخذ بالقواعد العامة للفن. وآحكام الذوق يمعناه 
العام حسية وتسبيةء على حين أن أحكام الذوق بمعتاه الخاص مقلية ومطلقة. الأرلى أحكام 
شخصية والأخرى موضومعية. هذه شخصية لأنها لا تعبر عن ذات الفرد دائماً وإتما هى 
تتاثر إلى حد بعيد بآراء الأشخاص الإخرين المتصلين به شخصيا أو فكرياء ويالآراء 
السائدة فى مجتمعه» ويالوراثات القديمة لجنسه... إلخ. وتلك موضوعية لأنها تنصب على 
صفة خاصة فى الشيء. 

وقد كان طبيعياً أن يسلمنا ذلك إلى تصوير الأسس الجمالية التى تقوم عليها 
الأحكام النقدية الذاتية. وتلك الأاسس الجمالية التى تقوم عليها الأحكام النقدية المىضوعية. 
وقد صتفنا هذه الأسس جميعا على هذا النحى : 

(أ) ساس المنفعة: هل الجميل هى النافع؟ وتختلف الآراء فيعضها يؤكد 
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ويبعضها يتفىء وأكل من الجانبين حججه. وكان رأينا مع البعض الذى لا يشترط النقع فى 
الجميل. وقد يغالى البغض (رسكن) فيذهب إلى آن الشئ إذا صار نافعا فقد جماله. 

(ب) الأساس التعليمى: وهو أن يتطلب الناقد من الفنان أو الأديب أن يعلمنا 
شيئاً من خلال عمله الفنى. فيكون تعليمه لثا هى الأساس والجوهرء أما المتعة فتاتى قالية 
لذلكء لانه يمتعنا من خلال تعليمه. والرأى المقابل يقلب القضية رأسا على عقب. وقد مضينا 
مع القائلين باننا من خلال استمتاعنا بالعمل الفتى نتعلم مما فيه من خبرة وتجرية. 

(ج) الأساس الأخلاقى: وهی أخلاقى فى بعض الأحيان ودينى فى بعضها 
الآخر. ومنشؤه أن الجمالوالخير ا يمكن انفصالهما... ولكن من الممكن التمبيز بينهما.. 
فمن الواضح أن الجمال يقدم إلى قدرتنا على المعرفة شيئاً منظما فوق الطيب ويعلى عليه. 
لهذا فان ما يكفى لأن يلبى الرغبة بسمى طيياء ولكن ذلك الذى يمتم فهو يسمى جميلا, 

وقد لاحظنا أن الأسس الثلاثة السايقة ترجم إلى اليونانء وكان اهتمامهم بالفن 
المسرحى سببا فى اهتمامهم بالموضوع (المحتوى أو الفحوى). واحتفالهم بما للفن من قيمة 
نفعية أو تعليمية أو خلقية. ولم يعرف العرب - فيما هو شائع - فن المسرحية؛ فهل معتى 
هذا أنهم لن يقيموا فى نقدهم وزنا للقيمة النفعية أو التعليمية أو الخلقية؟. وسياتى جواب 
ذلك عند فحص ذلك التقد. 

(د) الأساس التاريخى: ويظهر فيه التأثر بعاطفة حب القديم والحكم على 
السابقين من خلال هذا التاثرء» وتفضیل ما جاء‌وا به - کائنا ما كانت قيمته - على ما بجي 
به المحدثون. وتقوم المؤثرات الشخصية بدور كبير كذلك فى بناء هذا الأساس» فيصدر 
الحكم على الشئ بناء على ما سميناء «سمعته» التاريخية. 

(ه) الأساس الاجتماعى: وهو يمثل المرحلة الثالثة فى تاريخ الإستطيقا 
العام وهى إستطيقا المشاركة الىجدانية الاجتماعيةء ورائدها هى جويى. أما المرحلة الأولى 
فكانت إستطيقا المثالء ورائدها أفلاطونء» والمرحلة الثانية هى مرحلة إستطيقا الإدراك 
الحسى وعلمها كائت. وهذا الأساس يريط بين الفن والحياة فى شتى مظاهرهاء ويؤكد أن 
للفن غاية. ومن ثم فهو يختص بالأسس السابقة جميعاً. وهذه الأسس جميعا تهتم بالمحتوى 
وتعطيه المكان الأول. أما الشكل فلا توليه كبير عناية. ولذلك كانت الأحكام التى تقوم عليها 
دة نة 

۳£ 


(و) الأساس النفسى: إن حالة متلقى العمل الفنى النفسية تؤثر فى إقباله أو 
نفوره من هذا العملء وتحدد بالتالى حكمه عليهء إذا هى انتقل من مجرد مرحلة التلقى 
والتذوق إلى مرحلة التقدير والتقويم. و) لأساس النفسى أساس ذاتى بطبيمة الحال. وانتهى 
بحث هذا الأساس إلى تصنيف الناس بحسب موقفهم من العمل الفنى نتيجة للتجارب المتى 
بدأها يله Ballough‏ فی معمل علم التنقس بکمیردج. ونقوم نظرية الترامط بتقديم 
التقسيرات اللازمة لوقف النورع الريبطى الذى بربط بين الشىئ موضوع الحكم وأشياء آخرى 
أو الاتحاد الفثى» ثم النوع الذى ينقل الأشياء الخارجية إلى الشىئ موضوع الحكم» وهو 
النوع التشخيصى. والحال أنه فى كل هذه الأتواع لا ينصب الحكم على الشىئ يبقدر ما 
يصور حالة التاقد النقسية. وقد قدم فرويد مفهوم الجنس من حيث هو عامل مسبب للنشاط 
والتذوق الفتىء» وتقدمت المدرسة التطورية بمبداً اللعب» وقد ظهر تنتيجة لذلك التوع 
الفسيولوجى أو الذاتى. 

وخلاصة كل ذلك: 

-١‏ أن التقد القائم على التحليل النفسى والتفسير ليس نقداً جماليا بالمعنى الدقيق 
أو بالمعتى العام؛ لأته لا يأخذ على عاتقه عبء التقويم أى القول بالجمال وا لقبح. 

-١‏ أن النقد القائم على أساس الترابط التفسى بصوره المختلفة ليس جماليا بالفن 
الخاصة. 

-٣‏ أن النقد القائم على أساس تأثرات الناقد الفسيولوجية والحسية ليس هو النقد 
الجمالى البحت.» لأنه يتصل بالصورة الثانيةء والحكم عليها حكم ذاتى. 

(ذ( الأساس الجمالى البحت: قدم إلينا تصنيف علماء التفس توما آخر 
ساس أن هذه العتاصر غاية فى ذاتها لازمة لتمييزه عن الأشياء العادية. وفى العمل الفنى 
تصيح هذه العناصر غاية فى ذاتها. وهنا نجد ميدانا فسيحا لنشاط النزعة الشكلية 
(الفور مالزم) وهى تربط بين تلك العتاصر ويين النظام الذى فى الطبيعة وفى عقولنا على 
السرا 
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ويجمع هذه العناصر قانونان عامان: 

(أ) الإيقا ع: ويشتمل على: النظام والتغير والتساوی والتوازى والتوازن والتلازم 
والتكرار. 

(ب) العلاقات: وهی نوعان: علاقات تتم فى وقت معا وعلاقات تتتابع فى الزمان. 
وإدراك العلاقات فى الصورة هو كشف فى الواقع عن عناصر جمالها. 

حتى إذا ما انتهيتا من ذلك القسم النظرى من البحث ذهينا إلى النقد العريى ندرسه 
فی ضوء ما سبق من بحث. وكانت محاو|تتا الأساسية فى الباب الثانى هى تصنيف الأحكام 
النقدية فى الكتب العربية بحسب الأسس التى سبق أن صورتاها فى الباب الاول. وكان 
لزاما - قبل أن نقوم بهذه العملية - أن تتصور مفهوم الجمال عند الشعراء والمفكرين 
والنقاد العرب قبل أن نفحص أحكامهم التقديةء وقد أفردنا لذلك الفصل الأرلء وأنتهينا فيه 
إلى أن مفهوم الجمال عندهم جميعا أنه إدراك حسى؛ فالحواس هى التى تدرك الجمال فى 
الجميل. وهناك الجمال المعتوى الذى يدرك بالبصيرة. ولكن لما كان العمل الأدبى فى الواقم 
محساً فقد انصرفت الأغلبية إلى الاهتمام بالجمال الشكلى الذى يتادى إلى الحواس فيلذها 
أ يؤذيها . وكان قصارى العمل الأدبى الناجع أن يحدث هذه اللذة. وقد أمكن ضبط القواعد 
الشكلية التى تجعل الشكل جميلاء وأصبحت هى قواعد الصنعة الأدبية والذين اهتموا 
بالتامل كالآمدى» أو الحرية كالقاضى الجرجانى أو الفكرة كعبد القاهر الجرچانیء لم 
يخرجوا من قيود الصنعةء ولكنهم أضافوا إليها ما يدرك بالبصيرةء فخففوا من وطاة هذه 
القيودء وبعثوا فى تلك القواعد شيئاً من الروح. 

ويعد أن اتضح لنا مفهوم الأدب ومفهوم الجمال مضينا نفحص الأحكام النقدية بناء 
على الأسس ااذاتية والموضوعية السابقةء فانتهينا إلى ما يأتى: 

(أ) أساسا المنفعة والتعليم: اختار بعض الناس شعراً وفضلوه لأنه مفيد فى 
التربية والتأديب.. إلخ» ولكن الباحثين عن هذه الفائدة كانوا قلة فى النقاد والشعراء على 
السواء. 

(ب) الأساس الأخلاقى (والدينى): لم يستجب الشعراء ولا النقاد للتزعة 
الأخلاقية أو الدينيةء وفصلوا بينها وبين الأدب فصلا تاماًء بل ريما أدركوا فيها خطورة على 
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الادب. ولم يكن تاثرهم بالقرآن إلا من تاحيته الجمالية الشكلية فقط فيما عدا قليلين من 
شعراء الصدر الأول لإإسلام. 

(ج) الأساس التاريخى: وقد تمثل فى بيئة بذاتها هى بيئة علماء اللغة 
الحريصين عليهاء الذين دفعهم هذا الحرص إلى التعصب القديم على الجديدء لا لفنيته ولكن 
جرد قدمه. 

(د) الأساس الاجتماعى: خضعت القصيدة العربية فى شكلها لاعتبارات 
اجتماعيةء وتبنى الثقد هذه الاعتبارات واتخذها أساساًء ويها جعل لكل شاعر طبقة بذاتها 
ينتسب إليها. وهذه الاعتيارات لم تكن تتصل بجمال العمل الفنىء ولكنها كانت تتصل 
بالأوضاع الاجتماعية. كما انقسم هذا المجتمع طبقتين: العامة والخاصة.ء فكان هذا 
الانقسام سببا فى معارك أدبية تنتهى بالتوفيق بين الطرفين. وتطلب التاقد من الشاعر أن 
يراعى الطبقتين. 

(ه) الأساس النفسى: وتندرج تحته كل الأحكام التى كان التاقد يتحدث فيها 
عن نفسه أو عن أشياء آخرى أثارها فيه العمل الأديى» لا عن هذا العمل الأدبى ذاته. ولذ 
فهو يتحدث عن الجمالء ولكنه يتحدث عن آثر العمل فى متلقيه بما هى فرد. 


والشعر عند العرب صناعةء والجمال يرجع إلى الشكل أكثر مما يرجع إلى المحتوىء 
وهو فى القن أكمل منه فى الطبيعةء وإن كانت هذه القوائين فى ذاتها قوانين طبيعية. ومن ثم 
كثر عندهم النقد القائم على الأساس الجمالى الصرفء» الأساس الذى يهتم يجمال الصورة 
الارلى. وهم فى بحثهم عن هذا الجمال الموضوعى قد كشفوا عن الأساسين المشتركين 
فى كل الفنون: الإيقاع والعلاقات»ء وحاولو)ا تصوير قوانيتهما يصورة ملموسة»ء ثم اتخذوا 
متها أساسا للنقد. للحكم بالجمال والقبح» وهم فى ذلك كانوا نقاداً إستطيقيين بالمعنى 
الصحيح. 

ثم جاء دور التفسير لهذه المواقف الجمالية التى تمثت لنا فى النقد العربى. وقد 
مهدنا لذلك ببحث قضية «روح العصر» وحاوأنا أن نلمس التوازى فى النزعة وفى الخصائص 
بين الفن القولى عند العرب وفن آخر من الفنون التشكيلية هو فن التصوير (الزخرفة العربية 
«الأرابسك») وكل ذلك لكى نتحقق أن ما انتهينا إليه من رآى فى أن التزعة الجمالية عند 
العرب كانت نزعة لا تقتصر على فن من الفتون الأدبية بل كانت تتمثل فى أكثر من ميدان من 
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میادین النشاط الروحی وا لفکری» بحيث نستطيمع أن تعد هذه النزعة ظاهرة عامة. وپزند من 
قوة هذه النتائج دراسة ألمىسيقى العريية. وعدم معرفتنا الكافية بدقائق هذا الفن العربى هو 
ما منعتا من اقتحام هذا الميدان. ولكن كم كان مثيراً لدهشتنا أن نجد المختصين فى الفن 
العربى ينتهون فى تشخيصه إلى نفس النتائج التى انتهينا إليها فى تصوير الفن القولى. 
قى ضوء من التظر إلى الصحراء المريية ظاهرة الوحدةء وريطنا بيتها وبين الدائرة الخالدة 
وظاهرة التجريد» والتعادل والتوازن والتوازى التى عرفها النقاد والبلاغيون وتمثت لهم فى 
الأعمال الأدبية. وفى هذا المجال ناقشنا تفسير الميل إلى الثبات على التقاليد إلى حرارة 
الجى. وهو رأى قال به منتسكيو. كما عرضنا الرأى الذى يرد كل الظواهر الإبداعية إلى 
ا و کل ات (اشخ یرای فار ران 

ثم عرضنا لنظرية الأجناس من حيث إنها تتخذ أساسا التفسير كذلك. وهی تذهب 
إلى ما يأتی: 

اف ای ا ا 

۲ تتفاوت درچات الرقى بين الشعوب بحست مميزاتها العقلية والنفسية. 

۴ أفراد الأهة يمتلون وحدة فسيولو جية ووحدة فكرية. 

وبذلك ينشة طرفان للتفسير: فى الطرف الأول تقوم نظرية البيئة الطبيعية وفى 
الطرف الآخر تقوم نظرية الوراثة الجتنسية. ثم اتی الرأى الوسط الذى يجعل الإنسان 
تتيجة اوراثته وبيئته على السواء. على أن تظل البيئة بمثابة صمام الأمان يظهر من هذء 
الوراثة بحكمة ويقدر. 
خلاهرة الإيجازء والعتاية با لىحدة (البيت فی القصيدة). وكذلك نوف بأته تغلب عليه النزعة 
التجريديةء وهذا يقس عدم عنایته بالتفصیلات واکتفاءه بالخطوط الأساسية الدالة. ويذلك 


تلتقى التفسيرات البيثية والجنسية الوراثية عند نتائج موحدة. 
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والبيئة والجنس مؤثرات داخلية. وهناك المزثرات الخارجيةء ويقصد بها العوامل 
الحضارية الخارجية المؤثرة فى الذوق العربى وموقفه الجمالى. وقد وجد من يقول بالدور 
الإيجابى لهذه المؤثرات الخارجية ومن يشك فى قيمتها بالنسبة لحياة العرب الفنية. من ذلك 
الشرقيون والمستشرقون. وقد صورنا آراء الطرفين من المحدثين. فلما وجدتا حجج الطرفين 
غير مقنعة عطفنا على القدامى أنفسهم نستجليهم الأمر قبل أن نستخلص رآياً من بين هذه 
الآراء المتعارضةء وهناك وجدنا نفس الإشكال قائماًء ووجدنا طرفين متقابلين. ومن قحص 
كل الآراء التى وردت فى هذا المىضوع - رغم اعترافنا بانه يحتاج إلى كثير من المادة 
والتحقق حتى الآن - صرنا أميل إلى القول بان المؤثرات الخارجية لم يكن لها دور إيجابى 
واضح فى ميدان الأدب العريى» ويالتالى فى ميدان النقد» بخاصة فى المشكلات الكبرى 
الجوهرية فى الأدب والتقد. وأكن هذا ا ينفى أن تكون هناك آثار غير مباشرة فى بعض 
المشكلات الجزئية التى وتف مندها البيانيون يوم حاولوا حصر الأنواع والعناصر الفنية. 
وتبدآ مظاهر ذلك عند قدامة بن جعفر ثم تفتر فى القرن الرابم» ثم تعود للظهورء حتى 
تثسلمها المدرسة الفلسهية» مدرسة السكاكى فيا 0 
العربيةء ولكنه علم لا يصمح التفاعل مع الحياة. 

ومما لا شك فيه أن حديثنا عن الأسس الجمالية النقد العربى سيثير الدهشة؛ إذ 
كيف نتحدث عن النقد العريى فى عصوره ومجتمعاثه المخثلفة. وقد دافعنا فى ثقدمة القصل 
الثانى من هذا الباب الثالث الخاص بالتقسير عن موقفناء وفحصنا الصعوبات الوهمية التى 
تبدو لمن ينظر من بعيد. 


ولقد خلف لنا المجتمع العربى الجاهلى صورأ ثابتة من المثل والتقاليد الفنية. ومن 
ذلك النظرة إلى المرآةء ومبدأ المروءة بما ينطوى عليه من شجاعة وكرم. هذا فيما يختص 
با لمضمونء» آما فيما يختص بالشكل فقد وضعت كل التقاليد الشكلية للقصيدة العربية منذ 
ذلك العصر, ولم يطراً عليها فى عصور الأدب وبيئاته المختلفة تفير جوهرى من حيث الشكل 
والبنية. 


وقد وقفنا عند التظام القبلى لننظر من خلاله إلى نظام القصيدة العربية وقد سبقنا 
إلى تطبيق هذه المحاولة هيلديه زولىشر فى محاولتها تفسير الظاهرة السائدة فى بتاء 
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الجامع العربى (وهى توازى الظاهرة السائدة فى بناء القصيدة العربية) وقد جاعءت بمجى 
الإسلام حكومة مركزية فتغير نظام الحكم القديم. وأكن نظام القصيدة لم يصمبه آى تغير. 
وقد ظلت الظاهرة الفذية البنائية للقصيدة العريية كما هى» رغم اختلاف العصور والبيئات 
الاجتماعيةء كما كان طبيعياً أن تمثلت هذه الظواهر البنائية فى الجامع العريى. 


ولسنا تنكر أن المجتمع العربى أصابه تغيير بعد مجئ الإسلام. ولسنا نكر كذلك أن 
هذا التغيير كان له أثره فى الحياة الفنية. ولكنه لم يمس بنية القصيدة وإن مس بعض 
تفصيلاتها. فالطبقية التى عرفت فى عصر الإسلام أدخلت فى ميدان النقد مبدأ عاماء وهی 
أن يكون لكل ممدوح صفات خاصة بطبقته»ء يراعيها الشاعر. وإلا سقط مدحه»ء ولكن ذلك لم 
يؤثر فى الصورة التقليدية للقصيدة. 

وقد درسنا ظاهرة الطبقية الاجتماعية والطبقية الثقافية فى المجتمع العربى» وييناما 
كان لها من أثر فى المبادئ النقدية والفنية. وعلى أساس هذه الطبقية الاجتماعية بمظهريها 
فسرنا كذلك ظاهرة «الثبات» فى التقاليد الفنية رغم اختلاف الأزمنة والبيئات الاجتماعية. 
ولم ننكر أن يسود كل مجتممع عريى طايع أو طوابع مميزة . ووقفة عتد بعض المجتمعاٹ 
بينت لنا كيف تعاوتنت هذه المجتمعات على المحافظة على التقاليد القديمةء كل مجتمع من 
الناحية التى كانت تساير طابع الحياة فيه. وكانت المادة الجديدة التى استغالناها فى 
التفسير هى تلك الخبرات الجمالية الاجتماعية التى كان لها صداها عند التقاد والشعراء 
على السواءء وألثى تمثلت فى ميدان التجارة والصناعة كتجارة الرقيق والخيلء وكصتاعة 
النسيج والثياب والنقود والعقود. 

ثم كان لزاما أن نقف فى الجزء الثانى من هذا الفصل وقفة أخرى عتد اللغة العريية 
ذاتها فالفن القولى أداته اللغة. وريما كانت جماليات اللغة لها دور كبير فى تكييف ذوق 
متعلميها وأبنائها على حد السواء وقد تاقشنا صلة اللفة بالجنس ورأينا أنها لاتصور 
حقيقةء ولكنها ترجع إلى الأسطورة. وقد وقفنا على خصائص اللغة العريية فى بنية العبارة 
وصورنا رأى عبدالقاهر الجرجانى فى الفرق بين الجملة السليمة نحوياً ‏ والجملة الجميلة 
وقد رد ذلك الجمال إلى النظم كما هى معروف. 


وقد كانت «وضعية» اللغة العربية تتحكم فى الأدباء تتخذ أساساً لنقد أدبهم. وقد 
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وقفت هذه الوضعية حجر عثرة قى سييل التعبير عن كل جديدء وقى سبيل محاولة الخروج 
على التقاليد الفنية المتوارثة. وهذا ليس معتامه أن فى طبيعة العريية جموداً؛ قهى من أكثر 
اللغات استعداداً لتقيل الآفكار وصياغتهاء ولكن «الوضعية» هى التى أظهرتها بهذا المظهر. 
والغريب آن هذه الوضعية لم تكن من تزمت اللغويين كما نتصور. فإنها ظهرت منذ وقت مبكر. 
حين قال طرفة عبارته النقدية المشهورة (استنوق الجمل)- كما تقول الرواية. 

وقد اتتهينا إلى أن طلبيعة اللغة العربية طبيعة تركبيية وليست تحليلية؛ فالالفاظ فيها 
كالأوعية. وريما جعلت العرب كثيراً من الأمتعة قى وعاء واحد. وهذه الطبيعة التركيبية تتمشى 
مع كل الاتجاهات والظواهر الفنية التى تمثلت لتا فى القن القولى. 


وآخيراً تأتى المقارنةء وقد عقدتا الفصل الأول من هذا الياب للمقارنة بين مقهوم 
الشعر عتد العرب كما عرفتاه من قبل والمفهوم الحديث. ومازلتا قريبين من هذا القفصل 
وبکفی هتا أن تسچل تتائجه. 

(آ) تتميز النظرة الحديثة بتحدد المعانتى وانضياطها بما لا يترك مجالا للحدس 
والتخمين أو لأكثر من فقهم واحد. والتظرة القديمة فيها كثير من الإبهام والاتساع الذى يفتح 
الباب لكثير من الاحتمالات. 


(ب) وينما تتصور التظرة الحديثة العمل الفنى كاملا فى جميع مراحله ويجميع 
عتاصره نجد النظرة القديمة تغلب عليها الجزئية. 


(ج) والنظرة الحديثة توحد الأساس الجمالى للغة والتجربة الشعرية وتمزج بيتهماء 
وتنظر إلى اللغة من حيث هى كائن له شخصيته» فى حين يغلب على النظرة القديمة تصور 
جماليات اللغة منقصلة غالباً عن التجريةء بل لم يكن هناك اعتبار لهذه التجرية. 

(د) والتظلرة الحديثة تعتى بالشعر بوصفه ظاهرة إتسانيةء وبالقصيدة بعا هى عمل 

(ه) ولعل من آهم ما تستخلصه من فرق بين النظرتين هو أن الشعر فى النظرة 
الحديثة تجرية وفى النظرة القديمة صتاعة. وهو فرق بالغ القيمة من حيث إن جماليات 


التجرية تخثلف اختلافا شنيعاً عن جماليات الصتعة. 
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ثم ياتى الفصل الثانى والأخير فى باب المقارنةء وقد قاأرنا فيه بين مذڌهب «القن 
الأسس فى النقد العريى. 

وقد بحخنا الأصل الفلسفى لهذا المذهب» وأرجعتاه إلى كانت والمدرسة الشكلية 
والمدرسة التطورية الإتجليزيةء ومدرسة اسبنسر. ثم بحثنا مبادى هذا المذهب وما بثير من 
سوء قهمء وذلك من خلال دراسة برادلى القيمة له وهنا وقفنا لتواجه مشكلتتا القديمة 
المرجاةء وهى مشكلة الشكل وا لمحتثوى. 

وتتلخص الخطوط الأساسية لهذه النظرية فى: 

-١‏ أن التجربة غاية فى ذاتها. 

۲- أن قيمتها الشعرية كامنة قيها. وهناك قيم أخرى ثانوية وليست قيما شعرية. 

١‏ أن الاهتمام بالقيم الأاخرى يقلل من القيمة الشعرية. 

النظر فى الأفعافى الال اة العرے عت ل هن الو كا وا 
مواضع سوء الفهم التى نبه إليها برادلى تظفر بعناية الثقادء وإن كنا قد ميزنا أخيرا عند 
عبدالقاهر الجرجانى الفهم الصادق لمذهب الفن للفن كما صوره برادلى من خلال قهمه. فهو 
لا يحدثتا عن الصورة الجميلة منقصلة عن الروح بل ممتزوجة به. 

وإلى هتا بتتهى بنا المطاف. وتحسب أنتا بذلنا فى كتابة هذا البحث كل ما تستطيع. 
ولکنتا تحسب أيضاً أنه ما يرال فيه مجال لكل من يستطيع. 
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ثبت المراجج 
)١(‏ المراجع العربية: 
-١‏ إبراهيم (الأستاذ طه أحمد): تاريخ التقد الأدبى عتد العرب» لجنة التاليف 
والترجمة‌والنشر سنة۱۹۳۷. 
-١‏ ابن الأثير (ضياء الدين الموصلى): ا مش السائرء ط بولاق سنة ١۲۸٠ه.‏ 
-٣‏ ابن جعفر (قدامة): جواهر الألفاظ ط الخانجى سنة .٠١۹۳۲‏ 
-٤‏ ابن جعقر (قدامة): نقد الشعرء تحقيق كمال مصطفى سنة .۱۹٤۸‏ 
-٠٥‏ ابن رشيق: العمدةء الطبعة الأرلى ستة .٠۹۰۷‏ 
-٦‏ ابن رشيق: قراضة الذهب فى نقد أشعار العرب» طا الخانجى سنة .٠۹۲١‏ 
۷- اين سلام: طبقات الشعراء» ط بريل بليدن سنة ۱۹۱۲. 
۸- ابن سينا: رسالة فى البلاغة والخطابةء صورة فوتوغرافية برقم ٠٠٠٠٠١‏ بمكثبة 


جامعة القاهرة. 
۹- ابن طباطيا: عيار الشعرء نسخة فوتوغرافية بمعهد المخطوطات بالأمانة العامة 
للجامعةالعريية. 


. ٠١١ ۲ اين هتيبة: الشعر والشعراءء ط ليدن سنة‎ -١٠ 

.٠۹٩١ ابن المعتز: البدیم» نشره کراتشکوفسکی,» لندن سنة‎ -١ 

۲- اين التديم: القهرستء لييتزج سنة ۱۸۷1. 

.١ أبى تمام: ديوان الحماسة»ء المكتية الأزهريةء ط‎ -٣ 

-٤‏ اسحق (محمد عبدالعزيز) الذوق القنى عند إدمون بيركء مجلة الكاتب المصرى. 
أكتوير سنة ۸۱۹٤۷‏ . 

.۷۲۸ إسماعيل (عز الدين): بين الشاعر والناقد» مجلة الثقافةء عدد‎ -٥ 

. ١١١ إسماعيل (عز الدين): القيح والعمل الفقني» مجلة الثقافةء عدد‎ -٦ 

۷- اسماعيل (عز الدين): النقد التفسيرى للأدب» مجلة الثقافةء الأعداد ۷٠٠١‏ 
.V.lVcoNVNe TV.‏ 

۸- الأصفهانى (أبو الفرج): الأغانىء ط دار الكتب والساسى. 

۸- الأصفهانى (الراغب): محاضرات الأدباء ط المويلحى سنة ۲۸۷١ه..‏ 

. ۱۸٤٤ الامدى: الموازنة. نشرها محمود توفىق» طط١ ستة‎ ١ ٠ 


١-أمين‏ (الدكتور أحمد): فجر الإسلامء طه لجنة التاليف والترجمة والنشر 
س٥٤ ۱٩۹‏ . 

۲- مين (الدكتور أحمد) النقد الأدبىء لجنة التأليف والترجمة والنشر سنة ٠١١٩۲‏ . 

-٣‏ الأهواتى (الدكتور أحمد فؤاد): تقدير الجمالء مجلة الكاتب المصرى يناير 
ستة۸٤‏ ۱۹ . 

-٤‏ بدوى (الدكتور عيدالرحمن). أرسطو - خلاصة القكر الأوريى»ء مكتبة النهضة 
المصربةءط ۲ء .١۱١۹٤٤‏ 

-٠‏ يدو (الدكتور عبدالرحمن). فن الشعر لأرسطى طاليس» مكتبة النهضة المصرية 
ست ۱۹۰۲ . 

بکر (کارل هینرش): تراث الأرائل فی الشرق والغرب» ضمن دراسات لکبار 
المستشرقين تشرت بعتوان «التراث اليوتاتى فى الحضارة الإسلامية» ترجمة الدكتور 
عبدالرحمن بدو » ط۲ مكتبة التهضة ستة ١۱١۹٤١‏ . 

۷-البهييتى (الدكتور نجيب): تاريخ الشعر العرییى»ء ط دار الكتب سنة .٠١۹٠۰‏ 

۸-التوحيدى (أبى حيان): الإمتاع والمؤانسة, لجنة التاليف والترجمة والنشر 


ستة۸۱۹۳۹. 
-٩‏ التوحیدیى (آبو حیان): المقايسات» تحقيق السندويى. المكتيبة التجارية 
تة ۱۹ . 


.١۱١١٠١ الثعالبى: أبى الطيب المتنبى» وماله وما عليهء ط١ء سنة‎ -٠ 

١-التعالبى:‏ اليتيمةء مكثية الحسنن التجارية سئة ١۱١۹٤١‏ , 

۲“- تعلب: قوأعد الشعرء نشرة شيباريلى»ء ط ليدن ستة .۱۸۹٠۰‏ 

۲-الجاحظ: البيان والتبيين» السندويى. القاهرةستة .٠۱١۹۴٤١‏ 

-٤‏ جاريت (1. ف.) فلسفة الجمال» ترجمة عبدالحمید پونس ورمز يسى وعشمان 
تويةء دار القكر العريى. 

.ه١١١١ الجرجانى (عبدالقاهر): دلائل الإعجازء مطبعة المتار» ط١ء ستة‎ -٥ 

,۱١۹٤۸ الجرجانى (القاضىس): الوساطة بين المتنبى وخصومه» ط صبيح سنة‎ -١ 

۷“- جويو (م): مسائل قلسفة القن المعاصرةء ترجمة سامى الدرويى» دار الفكر 
العریی سنة۸٤۹٠.‏ 
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۸- حسن (الدكتور زكى محمد): فنون الإسلامء مصر سنة ۱۹١۸‏ مكتبة النهضة 
الف 

۹- حسن (الدكتور زكى محمد): الفنون الإيرانيةء ط دار الكتب سنة ٠١٤٤١‏ . 

-٤ -‏ حسن (الأستاذ عبدالحميد): الأصول الفنية للأدب» مكتبة الأتجلو المصرية 
AT‏ 

-٤١‏ حسين (الدكتور طه) فصول فى الأدب والنقد. دار المعارف بمصر. 

۲- حسين (الدكتور طه): مقدمة كتاب نقد النثر لقدامةء ط دار الكتب سنة .٠١۹۳۳‏ 

۳- الخفاجى (ابن سنان): سر القصاحة, 

-٤‏ خلف الله (الأستاذ محمد أحمد): من الوجهة النفسية فى دراسة الأدب ونقدهء 
لجنة التأليف والترجمة والنشر سنة ١۹٤١‏ . 

. ٠۹٤١ الخولى (الأستاذ آمين): فن القولء دار الفكر العربى سثة‎ -٤٥ 

-٦‏ الديب (بدر): ماهية الفن والمعرفة الكامنة فيه؛ رأى لإتين سوريو - مجلة علم 
النقس. منشورات جماعة علم التفس التكاملىء فبراير سنة .٠١١١‏ 

۷- زالىشر (هيلديه): البناء الاجتماعى والتعبير الفنى» مجلة الكاتب المصرى» إبريل 
ستة ۱۹٤۸‏ . 

۸- زالىشر (هيلديه). الفن البدوى» مجلة الكاتب المصری» مجلد ٦‏ عدد .۲١‏ 

۹-الزوزنى: شرح المعلقات السبع» ط الليجى سنة ١١١١ه..‏ 

۰ - زیدان (جورجی): تاريخ التمدن الإسلامى» ط الهلال سنة ٠١٠۰ ٤‏ . 

-١‏ سلامة (الدكتور إبراهيم): بلاغة أرسطو بين العرب واليوتان» ط۲ مكتبة الأنجلو 
سىتة؟ ۱۹٥‏ . 

۲- سویف ( مصطفی): الأاسس النفسية للابداع الفنى فى الشعر خاصة - 
منشورات جماعة علم النفس التكاملى» دار المعارف سنة ٠٠٥۱‏ . 

-٢‏ السيوطى الإتقان فى علوم القرآن» الطبعة الثالثة. 

٤ه-‏ الشايب (الأستاذ أحمد): أصول النقد الآدبى ط٣‏ مكتبة التهضة المصرية سنه 
£ 

٥ه‏ - الصولى: أخبار أبى تمام» لجنة التاليف والترجمة والنشر ۱١۲۷‏ . 

ه- الضبى (المفضل) المفضليات. ط الباء اليسیعیینء بيروت سنة ٠١۲۰‏ . 

۷- ضیف (الدکتور أحمد): مقدمة لدراسة بلاغة العرب» ط١‏ القاهرة سنة ۱۹۲١‏ . 
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۸- ضيف (الدكتور شوقى): التطور والتجديد فى الشعر الأموىء» لجنة التاليف 
والترجمةوالنشر ط١‏ سنة ۲ ٠۹٥‏ . 

۹- ضيف (شوقى): النقد الأدبى فى كتاب الأغانىء رسالة الماجستير» مخطوطة. 

۰- عازار (تسيب) نقد الشعر فى الأدب العربى. دار المكشوق ستة ۱١۹۲۹‏ 

. ۱١۹٤١ عبدالقادر (الأستاذ حاحد): علم التقس الأدبىء» لجتة البيان العريى سنة‎ -١ 

۲- العسكرى (أبو هلال): رسالة فى التفضيل بين بلاغتى العرب والعجم - نشرت 
ن و ا ل ا a‏ 

العسكرى (أبى هلال): كتاب الصناعتين. ط الأستانة سنة ۹١١٠١ه..‏ 

-٤‏ العقاد (الأستاذ عباس محمود): شعراء مصر وييئاتهم فى الجيل الماضى. 


مكتبة النهضة المصرية سنة ٠۱١۹۳۷‏ . 
-٥‏ غريب (رون): النقد الجمالى وأثره فى التقد العريى - دار العلم للملايين. بيروت 
سا۲ ٩٥‏ . 


1- الغزالى: إحياء علوم الدينء ط الحليى سنة ١١١٠ه..‏ 
۷-_فارس (الدكتور بشر): سر الزخرفة الإسلاميةء منشورات المعهد الفرنسى لاكثار 


مكتبة الأنجلو المصرية. 


۹- القفطى: إخبار العلماء بأخبار الحكماء» ط الخانچى سنة ٣۲۹١١ه.‏ 

٠-القلمأوى‏ (الدكتورة سهير): قن الآدب - ١‏ - المحاكاةء ط الحلبى سثة .٠١۹٥٩۳‏ 

-١‏ القيروانى (ابن شرف): رسائل الانتقاد» ضمن رسائل البلغاء ولجنة التاليف 
والترجمةوالنشر ط1ط .۹41 

۲- ال مازنی (الأستاذ إبراهیم عبدالقادر): الشعر؛ غایاته ووسائطه» ٠١۹۱۰۵‏ . 

۳- المرزياتى: المىشح» المطيعة السلفية ستة ١٤١١ه.‏ 

٤-المرزوقى:‏ شرح ديوان الحماسةء لجنة التاليف والترجمة والتشرء ط١ء‏ سنة 
.۵٥‏ 

-٥‏ مندور «الدكتور محمد»: النقد المنهجى عتد العرب»ء مكتية النهضة المصرية. 

. ٠۹۲۲۳ النویری: تهایه الأرب» دار التب‎ -٦ 

۳o۸ 


(ب) المراجج الأوربية, 

77) Abercrombi (Lascelles) A plea for the l.1berty of Inter 
pretıng; annual Shakespeare Lecture of the Brıtısh 
Academy,1930. 
78) Alwardt (W.): The Diwan of the s1x Ancıent Arabıc 
poets; Trübner & Co.,1870. 
79) Baldwin: Dictionary of Philosphy and psycholo- 
gy1910. 
80) Bartlett (E.M.): Types of Aesthetic Judgment; George 
Allen and Unwin, London1937. 
81) Basler (R.F.): Sex, Symbolism and Psychology In Liter- 
ature; Neu Branswick1947. 
82) Bernard (Charles): Esthétique et Critique; Edition 
Formes, paris1956. 
83) Bisson (Laurence): A Short History of French Literature; 
Pelican Books1943. 
84) Bosanquet (B.): History of Aesthetic: G. Allen & 
Unwin1934. 
85) Burt (Cyril): How TheM ind Works; George Allen and 
Unwin, London,3 rd impr.,2 nd ed.,1945. 
86) Butcher (S.H.) Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art. 
with a critical tex, and a Translation of the poetics;4 th ed.. 
Macmillan, 1932. 
87) Carrit (E. F.): An Introduction to Aesthetics; Hutchin- 
son's University Liberary, London. 
88) Carritt (E.F.): Philosophies of Beauty; Oxford Universı 
ty press1931. 
89) Comas (Juan) : Racial Myths ; Unesco, Paris195 | 
90) Courthope (W.J.) Life in Poetry, Law ın Taste 
Macmillan, New York1901. 

۳0۹ 


sion Press91) Croce (B.) : Aesthetic; 2nd impr, 2nd ed, Vi 
and Pater Owen1953. 

92) Della Vida (Giorgio Levi) : Preislamic E (The Arab 
Herilage), ed. N.A. Faris. 

93) Denniston (J.D.) : Greek Literary Criticism; London and 
Torentol1924. 

94) Drew (E.) T.S. Eliot; The Design of his Poetry, Lon- 
don1950. 

95) Dunn (L.C.) Race and Biology, Unesco, Paris1971. 

96) Edwards (A. Trystan): The Things Which Are Seen : A 
Philosophy of Beauty, John Tiranti, London, 2nd ed1947. 
97) Egger (E.) : Essai sur L'Histoire de la E chez les 
Grecs. 2 ieme ed., Paris1866. 

98) Elkot (A.) : Arab Gonception of Poetry as illustrated in 
kitab Al1-Muwaãzanah beyna Abi Tammam wal- Buhturi : a 
Thesis Submitted for the ph. D.Degree, May 1950. 
1-99) Encyclopaedia of Religion and Ethics, 2nd impr.1925. 
100) Encyelopedia Britannica. 

101) Encyclopedia of Islam. 

102) Ettinghausen (Richard); The Character of Islamic Art, 
(The Heritage of the Arab), ed N.A. Paris. 

103) Fransworth (P.R.) : Psychology of Aesthetics; The En- 
cye. of Psych, Philosophical Liberary, New York1946. 

104) Garrod (H.W.) : Poetry and the Criticism of Life; Ox- 
ford Univ. Press.1931. 

105) Greene (Th.M.) : The Arts and the Art of Criticism; 
Princeton University Press, 2 nd ed,1937. 

106) (von) Grunbaum (Gustave E.) A Tenth Century Decu- 
ment of Arabic Literary Theory and Criticism : The Univer- 
sity of Chicago Press1950. 


107) (von) Grunbaum (Gustave E,) : Growth and Structure of 

Arabic Poetry A.D.500 - 1000; (The Arab Heritage) , ed 

N.A. Paris. 

108) Guidi (lgn.) ; L'Arabie Antéislamique' B.Geuthncr, Par- 

is1922. 

109) Guyau (M.) : Les Problemes de 1,Esthétique Centempo- 

raine, 9 ieme ed, Lib Felix Alcan, Paris1913. 

110) Heinemann (F.H.) : Essay on Foundations of Aestics; 

Actualités Scientifiques et Industrielles (840) Hermann, Par- 

is1939. 

111) Hitti (Philip K.) : America and the Arab Heritage; (The 

Areb Heritage), ed N.A. Faris. 

121) Huart (C1) ; Littérature Arabe; Lib. Armend Colin, Par- 

is1902. 

113) Klinberg (Otto): Race and Psychology: Unesco,2 nd 

impr, paris1951. 

114) Knox (Israel): The Aesthetic Theories of Kant, Hegel 

and Schopenhauer; Columbia University Press1936. 

115) Markheim (S.F.); Climate and the Energy of Nations; 

Oxford University press1947. 

116) Mercier (Roger); La Théorie des Climats des 

"Reflexions Critique" a "L'Espris des Lois" Revue d'Histoire 

Litt, de la Francs, No1,1953. 

117) Nicholson (Reynold A.): A Literary History of the 

Arabs; Adelphi Terrace,3 rd impr., London1923. 

118) parker (De Witt H.): Aestheics; (Twentieth Century 

philosophy.) 

119) pepper (S. C.) The Basis of Criticism in the Arts: Har- 

vard University prese1949. 

120) Platon; Le Banquet, Ou de IXAmour: Payat, palis1926. 
۳٣۱ 


| Zl) pope Essay on Critıcısm .Macmuıllan., London 1950 
122) Read (H.); Collected Essays ın Literary Critıcism;:2 nd 
ed, Faber and Faber, London1 950. 

|23) Read (H.), Forms ın Modern poetry; Vsisıon press, 
London1948 

1 Z4) Read (H.): The Meaning of Art1 st ed... Faber and Faber, 
London1931. 

125) Rey (A.); Lecons de philocophie 

1Z6) Saintsbury (George);A Elist. of Criticism; William 
Blackwood and Sons, Edinburgh and London4 th ed. 

127) Schüking (Levin L.): The Sociology of Literay Taste; 
Kegad paul, London1944. (trans. E. W. Dickes). 

128) Semple (Ellen Churchill); Influenses of Geographic 
Environ-ment; Londod, Constabe and Company1937. 

129) Stauffer (D.A.); The Nature of Poetry;l st ed.. New 
york1949. 

130) Trousset (J.); Nouveau Dictionaire Encyclopédigu €. 
131) Valentine (C.W.): An introduction to Experimental 
psychology; University Tutorial press,Z2 nd e€ed., 
London1936. 

132) Vossler (Karl); The Spirit of Language in Civilzation; 
tr oscar Oeser, Kegan Paul, London1936. 

133) Wellek (René) & Warren (Austin): Theory of Literature, 
London 1 st Published1949. 

134) Whalley (Geoge): Poetic Process: An Essay tn Poetics, 
Routlge and Kegan paul, London1933. 

135) Wilson (R.A.); The Miraculous Birth of Language: 
Guild Books(213),1941. 

136) Woodworth (R. S.) Psychology; A Study of Mental 
Life, 18ed. 


1Y 


نھرس تنفصیلی 

افتتاح 

الداقع إلى هذا البحث - دراسة التقد على أسس جمالية - تخطيط 

عام للبحث - المحاولات السابقة وقيمتها. 

الباب الأول 
نظرية الجمال وا لأسس الجمالية للنقد 

القصل الاول: الاستطيقا والجمال 

النظرية الجمالية عند اليوتان - نشاة علم الاستطيقا - بين الاستطيقا 
والمنطق - حول تعريف الاستطيقا - الفرق بين الاستطيقا 
والجمال - باومجارتن - كانت وأتيباعه - استطيقا وضعية فى 
النصف الثانى من القرن التاسع عشر - تجربة فشتر - 
الاستطيقا الحديثة ومشكلاتها - الاستطيقا والفن - الجمال فى 
الطبيعة وفى القن - التذوق الجمالى - الحلم الجمالى - الاستطيقا 
والنقد - ميدان البحث. 

القفصل الثانى: الجمال والقبح فى تاريخ الوعى الجمالى 

الحكم بالجمال أو القبح على العمل الأدبى - الجمال عند اليونان - نظرية 
أفلاطون - ارتباط فلسفة الجمال عند اليوتان با لميتافيزيقا - 
الجميل عند أفلاطون - الجمال الطبيعى وجمال الفن عنده - 
القبح عنده - تظرية الجمال فى فلسفة العصور الوسطى - عصر 
النهضة يبعث التراث القديم - الفترة الأخيرة من النهضة- 
الاتجاه التجريبى والاتجاء العقلى - مفهوم الجمال عتد كانت - 
مدرسة هريارت فى القرن التاسع عشر - مدرسة لبس - المدرسة 
الالمانية المتأخرة - نظريات فردية قى الجمال: أرسطو, بلوتارك 
لسنج. شلر» هیجل» روزنکراتزء کرو‌تشه. 

الفصل الثالث: الأسس الجمالية للنقد 

خلاصة الاتجاهات السابقة فى فهم الجمال - تقدير جمال العمل القنى 
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من وجهة نظر التاقد - فيم يتمثل جمال الفن - توعان من الجمال 
ونوعان من الحكم - الذاتية والموضوىعية فى الحكم الجمالى - 
مشكلة الذوق - الأسس الذاتية والأسس الموضومية للحكم الذوقى 
- أساس المنفعة - الأساس التعليمى - الأساس الأخلاقى - 
الأاساس الاجتماعى - الأساس الثقسى - الأساس الجمالى 
البحت. 
اساب التانى 
الأاسس الجمالية فى النقد العريى 

القفصل الأول: التظرية الجماليه عتد العرب وصداها فى النقد الأدبى - 
تصور الجاهلى للجمال - الشاعر الجاهلى وتمقه للجمال - آثر 
الإسلام فى تصور العربى للجمال - تصور الجمال عند مفكرى 
الإسلام - الغزالى وجمال الصورة - أبو حيان ومناشئ الجمال - 
الجمال الطبيعى والجمال الصتاعى (فى القن) - ابن سينا واللذة 
التى لا تتضمن غاية خيرة أو ثافعة - التفاعل بين هؤلاء والمتقتنين 
بينهم ورين النقاد - ابن طباطيا يأخذ نفس النزعة الحسية التى 
تمثت عند الشعراء والمفكرين فى فهم الجمال - ما النقد المربى؟ 
المفهوم السائد للأدب - مظهره عند النقاد - ثظرة النقاد 
الجمالية. 

الفصل الثافى: الأسس الجمالية فى النقد العريى 

الصورة الأرلى والصورة الثانية للغة - اللفظ والمعتى 

-١‏ الأسس الجمالية الذاتية: (آ) أساس المنفعة والتعليم (ب) الأاساس 
الأخلاقى (ج) الأساس التاريخى (د) الأساس الاجتماعى 

(ه) الأساس التقسى. 

- الأساس الجمالى الصرف: مفهوم الصنعة عند العرب وأثره فى توجيه 

النقد الآديى - النزعة الحسية العقلية - قضية اللفظ والمعتى عند 
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الموضوعية فى العمل الأدبى: (آ) الإيقاع وعناصره. 
(ب) العلاقات. خلاصة, 
الباب التالت 
التفسير 

تمهید 

الفصل الأول: المؤرات العامة 

١-الموثرات‏ الطبيعية: 

(أ) البيئة الطبيعية: الإنسان والبيئة - المناخ - نظرية المناخ كما فهمها 
نقاد العرب - ماذا يفسر المناغ والصحراء من شظواهر فنية عثد 
العرب - الاتجاه الصوفى المقابل فى تفسير هذه الظواهر. 

(ب) مشكلة الجنس: اختلاف العقليات - أسطورة الأجناس الراقية - 
نظرية الجينات تهدم نظرية الأجناس الراقية - الإنسان نتيجته 
وراثته وييئته - أثر البيئة فى العقلية - القول بالعيقرية - ماذا 
يفسر الجنس من ظواهر فنية عند العرب. ) 

الورات الخارجةة: 

تبادل المؤثرات بين الأمم - المؤثرات القارجية فى حياة العصرب - 
المحدثون القائلون بهذه المؤثرات من الشرقيين وأ لمستشرقين - 
المعارضون من الشرقيين والمستشرقين - رأى القدامى أنقسهم 
فى المؤثرات الخارجية - مناقشة الآراء - رأينا 

الفمصىل الثاتى: المجتمع واللغة 

:ممتجملا-١‎ 

تقدمة: بين الفن والمجتممع - المجتمع العربى والفنان»ء فن الأدب فى 
المجتمعات المختلفة )١(‏ المثل الأعلى الأخلاقى فى المجتمع وأثره 
فى المذهب الأدبى - ماذا يقسر من ظواهر فتية (۲) النظام القبلى 
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فى الحياة العريية - ماذا يفسر من ظواهر فنية )١(‏ الطيبقية 
الاجتماعية والطبقية الفكرية بعد الإسلام - ماذا تفسر من ظواهر 
فنية )٤(‏ موقف المجتمعات المخثلفة من تلك الظواهر القتية )٥(‏ 
جوانب من الحياة اليومية لها أثرها فى تحديد الموقف عند العرب 
(1) عوامل اجتماعية أخرى تفسر ظاهرة الإيجاز والاوزان 
الشعرية. 

-الاغة: 

-- اللغة والجتس - اللغة والعقلية (۲) فلسفة اللغة وفلسفة الجمال‎ )١( 
الجرجانى وكروتشه وفندريس (۴) طبيعة اللغة العربية - وضعيتها‎ 
أساس من أسس النقد. ماذا تفسر من خلواهر فنية.‎ 

الباب الرابع 
المقارنة 

الأفصل الأول : مقهوم الشعر 

() المفهوم المعاصر للشعر: تعريف الشعر - طبيغة الشعر - الفرق بين 
الشعر والقصيدة - سبعة مبادى تكون طبيعة الشعر والقصيدة 
)١(‏ اللغة. (۲) العمق. )١(‏ الأهمية. )٤(‏ الحس. (ه) التعقيد. 
(1) الإيقاع. (۷) الشكل. 

(ب) مفهوم الشعر عند العرب - مقارنة: جماليات البيت لا القصيدة )١(‏ 
العرب يتحدثون عن الشعر لا القصيدة )١(‏ التجرية الشعرية )١(‏ 
عمود الشعر فى النقد العربى واعتياره للغة. )٤(‏ بين التجرية 
والمعنى (ه) الغاية من الشعر (1) عمود الشعر والتصوير الحسى. 
(۷) التعقيد والغتائية. (۸) عمود الشعروالإيقاع. )٩(‏ الشكل 
والصورة التقليدية للقصيدة. )٠١(‏ خلاصة الفروق. 

الفصل الثانى: الفن للفن 

(أ) التظرية فى الفكر الأوريى الحديث؛ أصولها وميادئها: مذهب «القن 
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الصفحة 
للفن» وموقفه من الواقعية - معنى الواقعية - صلة مذهب «القن 
الفن» باستطيقا المدرسة الالمانية - أثر هذه المدرسة - هريارت فى 
القرن التاسع عشر يغذى المذهب هوومدرسته - كوستين وهانزليك 
- حقيقة المذهب كما يصوره يرادلى - مشكلة الادة والمىورة 
والموضوع - نقد المذهب. 
(ب) الأساس الجمالى فى النقد العريى ومذهب «القن للفن»: »٠«‏ لم يقم 
المذهب على أساس فلسقى عند المرب.«٠»‏ مشكلة الصورة 
والمحتوى. «» الغاية من العمل الأديى. »٤«‏ الجرجانى يصور لتا 
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